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A dissertação propõe uma leitura da poética visual da artista cubana Ana Mendieta 
(Cuba 1948 – EUA 1985), durante seu período de formação (1970 – 1977), estabelecendo 
relações entre seus trabalhos e o sistema da arte, as questões além-fronteiras, 
desmaterialização do objeto artístico, identidade e política. O texto é dividido em três 
capítulos. No primeiro, localiza a artista e sua produção na rede da arte contemporânea 
durante os períodos de produção artística e após sua morte. No segundo, é desenvolvida a 
ideia de que a fonte de potência dos trabalhos da artista encontra-se na condição fronteiriça do 
“entre”. Destaca sua produção híbrida, que a própria artista denominou de earth-body 
sculpture – “escultura térreo-corpórea” -, que mistura arte conceitual, performance, land art, 
escultura, filme e fotografia; e a variação da aparência do corpo da artista e do corpo feminino 
na paisagem. No terceiro, investiga seus processos de criação e produção de fotografias em 
slides e filmes em Super 8, propondo um deslocando desses materiais da categoria registro e 
borrando os limites entre documentação e filme de artista, considerando os processos e 
materialidade das “esculturas térreo-corpóreas” e das películas, tanto fotográficas como 
fílmicas, como rastros, intervalos e fronteiras.   
 
Palavras-chave: Ana Mendieta. Arte contemporânea. Além-fronteiras. Fotografia. 






This dissertation is a research of the visual poetry of Cuban artist Ana Mendieta (Cuba 
1948 - EUA 1985), during the period when she attended the University of Iowa (1970 - 1977), 
establishing relations between her works and the art system, beyond borders issues, 
dematerialization of the art object, identity and politics. The text is divided into three 
chapters. In the first one, the artist and her production are located in the art system during the 
periods of her artistic production and after her death. The second, there is an explanation of 
the idea that the power source of her works lies in the frontier condition of the "between". 
And it emphasizes her hybrid production, which the artist named as Earth-body sculptures, a 
mixture of conceptual art, performance, land art, sculpture, film and photography, and a 
variation of the appearance of the woman's body and the female body in the landscape. In the 
third, it investigates the processes of creation and production of images in slides and films in 
Super 8, proposing a displacement of these materials from the category registry and blurring 
the boundaries between documentation and non-narrative filmmaker, considering the 
processes and materiality of the films and sculptures as traces, intermissions and borders. 
 
Keywords: Ana Mendieta. Contemporary art. Beyond borders. Photography. Non-
narrative filmmaker. Earth-body sculptures. 
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Em linhas gerais, as ideias desta pesquisa começaram a ser delineadas em 2014 ainda 
como aluna especial no Instituto de Artes Visuais da Unicamp, a partir de meus estudos 
práticos sobre foto-filme e filme de artista, minhas pesquisas teóricas sobre arte 
contemporânea e identidade de gênero, quando tive meu primeiro contato com a série 
fotográfica “Facil hair transplant” (1972) da artista Ana Mendieta (Fig. 01).   
Neste período, o foco de minha prática artística se valia do filme como memória e 
questões materiais que emergem da transição da película para o digital.  Porém, durante todo 
período da pesquisa de mestrado, me voltei para a fotografia de retrato com foco nos estudos 
de gênero e de sexualidade. Os corpos-sujeitos que eu havia proposto retratar, 
insistentemente, apresentavam-se como corpos em fluxo e a noção de identidade como uma 
condição provisória, fragmentada e de difícil delimitação. Essas questões e inquietações, entre 
outras, vinham de encontro com as proposições dos trabalhos e falas da artista Ana Mendieta. 
Mesmo que nossas poéticas e processos tenham uma distância considerável, o encontra com 
Mendieta foi imprescindível para meu desenvolvimento como artista.   
 
      




 Pesquisando a poética da artista, pontos recorrentes em sua produção capturavam 
minha atenção: a ideia de corpos e identidades em fluxo; a desmaterialização como presença e 
ausência em um sistema de arte; os múltiplos tempos propostos pela artista nas esculturas 
efêmeras, nas fotografias e nos filmes; e o insistente posicionamento da artista de negar 
classificações, o que a princípio, dificultou o delinear da pesquisa, mas que com tempo e 
entendimento, surgiu a possibilidade de localiza-la no “entre”, no deslocamento.  
No primeiro capitulo, proponho a descrição de uma breve biografia de Ana Mendieta 
(1948-1985), contextualizando sua infância em Cuba e seus primeiros contatos com a religião 
afro-cubana, Santería. Em seguida, descrevo o processo de exílio da artista de Cuba para Iowa 
nos EUA e seus desdobramentos afetivos, para então focar em seu período de formação 
artística:  os estudos em pintura (1969 – 1972) e a transição para o programa de Intermedia 
(1972 - 1977) da Universidade de Iowa. Neste período ela esteve em contato com artistas 
visitantes, como Vito Acconci, Hans Haacke e Allan Kaprow, que de alguma forma 
ressoaram em suas experimentações; e com outros departamentos, como o Center of New 
Performing Art. Um destaque importante, foi o convívio da artista com o diretor de teatro e 
opera Robert Wilson e a influência de seu método ritualístico. 
Os textos das historiadoras e pesquisadoras da arte Julia Herzerbrt1 , Jane Blocker, 
Lucy Lippard e Olga Viso são bases para localizar a artista e seus trabalhos em seu período de 
formação, assim como, na rede da arte contemporânea durante os períodos de produção 
artística e após sua morte. São indicados e discutidos os fatos e impactos no entendimento e 
visibilidade do conjunto dos trabalhos da artista, decorrentes de sua morte precoce, que 
ocorreu em 1985. Também é apresentada uma breve cronologia dos trabalhos e exposições de 
Mendieta até os dias de hoje. Identificando como a artista ausente e seu trabalho, circulam na 
rede da arte, e também, os pressupostos e os agentes envolvidos na produção, na conservação, 
na distribuição e no consumo. O pensamento de Anne Cauquelin é essencial para entender 
noções a respeito do sistema da arte.  
                                               
1 A pesquisa de Julia Herzbert, “Ana Mendieta, the Iowa Years: A Critical Study, 1969 through 1977”, de 1996, 
que traz uma profunda pesquisa de dados biográficos desde o exílio; passando pela adolescência em orfanatos 
até todo o processo acadêmico da artista; pautado por entrevistas de professores, colegas e familiares, serve de 
apoio no desenvolvimento do primeiro capítulo, onde apresentado um overview da vida e produção da artista. 
Sua dissertação é riquíssima em detalhes fatuais e uma fonte confiável para dados e informações. Já nos outros 
dois capítulos me distancio da autora, e vou de encontro a outros autores que me apresentam diversos elementos 
para entender e formular ideias a respeito da poética de Mendieta.  
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No segundo capítulo desenvolvo a ideia apresentada pela curadora Stephanie 
Rosenthal, que destaca que uma fonte central de potência da arte de Ana Mendieta reside na 
sua ocupação do “Betwixt Between”2, em uma condição do “entre” – uma poética além-
fronteiras. Escolhas estéticas, gênero, etnia, exílio, posicionamento político e uma breve vida, 
contribuíram para a ausência do trabalho da artista cubana em diversos espaços discursivos, 
ela mesma era resistente a categorizações. Seus trabalhos transitaram pela arte conceitual, 
land art e performance, assim como pelas linguagens da escultura, filme e fotografia; a artista 
participou dos movimentos feministas, das mulheres do Terceiro Mundo e percorreu entre as 
culturas das Américas do Norte e Central, Caribe e Europa.  
Aproximações e deslocamentos com os movimentos estéticos dos anos 1970, seus 
trabalhos estão imbuídos de uma liberdade dinâmica. Podemos localizá-los em movimento, 
frustrando a lógica de categorias fixas e criando espaço para alternativas de reconhecimento. 
A ideia de “mestizaje” de Gloria Anzaldúa sobre gênero e uma identidade mestiça também 
auxiliará para localizar Mendieta na fronteira entre culturas e no seu posicionamento como 
uma mulher do Terceiro Mundo.  
Mendieta desenvolveu uma forte conexão com a terra, e criou o termo earth-body 
sculpture – “escultura térreo-corpórea” -  para denominar sua série “Silhuetas” (1973-1980) e 
outras séries como “Fetish” (1973-1980), que eram esculturas feitas na natureza, com ou a 
partir de seu corpo, com materiais diversos. Existe uma variação da aparência das “esculturas 
térreo-corpóreas” na paisagem. No decorrer da produção, houve um deslocamento e 
transformação do corpo da artista e do corpo feminino. Nas primeiras produções, o corpo da 
artista é presente e claramente são figuras femininas. Nos trabalhos posteriores, são 
apresentados rastros do corpo feminino e a artista se ausenta do quadro, porém ainda presente 
atrás da câmera. Quando Jane Blocker faz a pergunta “Onde está Ana Mendieta?”, não 
somente está destacando a ausência da artista, mas também revela a recusa de aparecer e se 
fixar como um ato de transgressão. 
No terceiro capítulo, apresento as fotografias e os filmes como efetivamente o trabalho 
da artista, são vestígios intencionais de seus processos e mais precisamente, rastros do tempo 
                                               
2 “Betwix Between”: a poética visual da artista Ana Mendieta é estabelecida pela relação “entre” (in-betwen) o 
seu corpo, a paisagem, sua herança cultural e fotografias e filmes. O termo “Betwix Between”, se traduzido 
literalmente, se torna redundante, pois ambos termos significam ‘entre’, porem betwix e a versão de between no 
Inglês arcaico. Esse recurso estilístico estabelece a interdependência entre o passado e o presente e remetendo a 
herança cultural presente em seu trabalho e a possibilidades de ocupar muitos tempos.  
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da experiência, da vida e da morte; assim deslocando esse material da categoria registro e 
borrando os limites entre documentação e trabalho artístico. Ao logo de suas produções ela foi 
abandonando a interação e presença do público no processo criativo. Restringiu sua ocupação 
em espaços institucionais e seu contato com o público, pelo intermédio de imagens. Para 
Mendieta os filmes e fotografias não eram testemunhas silenciosas das suas performances e 
esculturas efêmeras. As imagens eram participantes ativas de todo seu processo, que são 
investigadas a partir de suas limitações e escolhas técnicas, assim como, duração, montagem, 
posicionamento da câmera e a composição do quadro. A diferença entre performance e 
tableau era essencial para a artista, a construção de uma cena, tornou-se um aspecto central 
em sua prática. Artistas dos anos 1970, como Cindy Sherman, apropriaram-se desta forma do 
início da história da fotografia, para criar narrativas e tensões. 
Mendieta deixou rastros. A maioria de seus trabalhos era de natureza efêmera, foram 
realizados em locais remotos, por períodos de tempo limitados e testemunhados por grupos 
pequenos, às vezes somente pela artista. Essas ações na natureza ficaram marcadas em filmes 
e fotografias, dando acesso a uma audiência maior por intermédio de exposições, livros e 
catálogos. Mesmo assim, a artista deixou poucos vestígios sobre suas experiências, processos 
criativos, projetos e principalmente, como expor esses trabalhos. Para entender o lado 
profano-afetivo-poético da fotografia, resgato o seu entendimento no percurso do pensamento 
de Roland Barthes em seu livro “A Câmara Clara” (1984).  E proponho o diálogo de seu 
pensamento com as ideias discutidas por Laura Mulvey no livro “Death 24x a second – 
stillness and the moving image (2006)”, surgindo a tensão entre fotografia e o filme/vídeo, 
estático e movimento, pausa e fluxo, morte e vida, dando espaço à reflexão sobre os tempos e 
materialidades da fotografia e do filme, como rastros, intervalos e fronteiras.  
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Capítulo 1 – Presença/ ausência no Sistema da Arte Contemporânea 
 
“A pele da Terra é sem costura. O mar não pode ser cingido, el mar não pára nas 
fronteiras.” (ANZALDÚA, 1987, p. 03) 
 
“Eu trabalho com a terra, eu crio esculturas na paisagem. Porque não tenho pátria 
(terra-mãe), sinto a necessidade de me unir à Terra, para voltar ao seu ventre.” – Ana 
Mendieta3 	
No verão de 1976, na cidade de Salina Cruz no estado de Oaxaca (México), Ana 
Mendieta fotografou a sequência de nove imagens “Sem título” (Fig. 02), da série “Silhuetas”, 
usando filme slide 35 mm colorido. As fotografias mostram o contorno do corpo de uma 
mulher, que a artista cavou na areia no limite com o oceano e adicionou pigmento de tinta 
vermelha. À medida que as ondas chegavam à costa, a cor vermelha e a forma da silhueta, 
eram submersas e dissolvidas na água. Mendieta fotografou de uma perspectiva de cima para 
baixo e em planos fechados, para que aparecessem somente os elementos: areia, água, silhueta 
e tinta vermelha.  
O plano fechado dá uma sensação de intimidade e ausência às imagens. Não há 
pessoas, apenas um contorno feminino que é corroído pelas ondas. Não há céu, 
apenas água, areia e vermelho. A sensação de desolação é palpável. (RAYMOND, 
2017, p. 101, tradução nossa)4  
 
A pose da silhueta com os braços levantados, refere-se ao arquétipo da Grande Deusa5, 
que foi popularizado com a segunda onda do feminismo na década de 19706. Os braços para 
                                               
3  Citação no texto de Nancy Spero, “Tracing Ana Mendieta”, Artforum, abril 1992, p.76. 
4  “The close frame gives a sense of intimacy and sparseness to the image. There are no people, just a feminine 
outline that is eroded by the waves. There is no sky, just water, sand and red. The sense of desolation is 
palpable.” (RAYMOND, 2017, p. 101). 
5 Para Campbell o arquétipo da Grande Deusa está ligado diretamente à Natureza: “A mulher dá à luz, assim, 
como na terra se originam as plantas. A mãe alimenta como o fazem as plantas. Assim, a magia da mãe e a 
magia da terra são a mesma coisa. Relacionam-se.” O autor afirma que a “personificação da energia que dá 
origem às formas e as alimenta é essencialmente feminina. A Deusa é o próprio universo. Tudo quanto você vê, 
tudo aquilo em que possa pensar, é produto da Deusa.” (CAMPBELL, 1990, p. 177) 
6 “Nos anos setenta, as mulheres que reivindicavam a Deusa, buscavam uma unidade além do pluralismo de 
símbolos específicos de cada cultura. Era importante para elas aprender que Deusas existiram em toda parte, e 
que suas presenças tendiam, em geral, a dar às mulheres um status mais elevado em suas sociedades. Na época, 
as feministas não percebiam que essa retomada das Deusas de outras civilizações, estava sendo feita em grande 
parte por mulheres brancas de classe média em nome do que alguns chamam de teoria "essencialista" até que foi 
apontada a elas.” (ORENSTEIN, 1994. P. 177, tradução nossa). “In the seventies, women artists reclaiming the 
Goddess were looking for a unity beyond the pluralism of culturally specific symbols. It was important to them 
to learn that Goddesses once existed everywhere, and that their presence tended, on the whole, o give women 
higher status in their societies. At the time, feminists did not realize that this retrieval of worldwide Goddess 
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cima são um gesto de receptividade, e à medida que silhueta é preenchida, vai continuamente 
se esvaziando, transbordando e recebendo mais. A sequência das fotografias traz um tempo de 
desprendimento, a areia e a tinta vermelha são dissolvidas na água, sem quaisquer 
expectativas ou exigências; é o fluxo das ondas que gesta a forma da silhueta, que perde a sua 
identidade anterior e junta-se à vastidão do oceano. 
A artista nos convida à beira da água e vemos a fronteira se dissolver, vemos o rastro 
de um corpo que não está mais lá. A sequência de imagens apresenta uma brecha entre o eu e 
o outro, o corpo e sua silhueta, o movimento de uma forma codificada para muitas outras. 
“Esta sombra brevemente habita o espaço liminar onde a terra e a água se encontram, onde a 
fronteira nacional do México começa e termina.” (BLOCKER, 1999, p. 109, tradução nossa)7. 
 
Figura 2 Ana Mendieta, sem título, da série Silhuetas, sequência de 9 fotografias, 1976. 
 
                                                                                                                                                  
civilization was largely being done by white, middle-class women for the sake of what some have called an 
“essentialist” theory until it was pointed out to them.” (ORENSTEIN, 1994. P. 177.) 
7 “This shadow briefly inhabits the liminal space where land and water meet, where Mexico’s national frontier 




A série “Silhuetas” é considerada a mais expressiva entre o conjunto de seus trabalhos, 
que começou no início dos anos setenta, quando Mendieta estudava no curso de Intermedia na 
Universidade de Iowa8 (1972), a produção se manteve até a sua morte em 1985. A criação 
numerosa e constante das silhuetas, tanto em fotografias como em filmes Super 8, revela sua 
obsessão em investigar e representar a relação e as fronteiras do corpo com a terra, um tema 
caro para a artista, que se encontrava em situação de exílio.   
Para um entendimento mais amplo da produção da artista, não podemos deixar de falar 
de sua biografia. Principalmente, porque a própria condição “entre” de seus trabalhos, são 
provenientes de como a artista entendia a arte: “[...] como inseparável de seu corpo, sua vida e 
sua herança cultural. De fato, uma fonte central de seu poder é sua exploração radical de suas 
próprias raízes e a linguagem conceitual rígida, que desenvolveu para falas sobre elas." 
(ROSENTHAL, 2013, p. 09, tradução nossa)9. 
Alguns pesquisadores de seu trabalho, entendem seu exílio de Cuba para os Estados 
Unidos, em 1961, aos doze anos, como marco inicial e traumático de sua narrativa pessoal, e 
consequentemente, como uma justificativa para sua arte, sua vida e sua morte. Nestes textos, 
raramente começam com sua infância em Cuba, um período de integração com sua própria 
cultura e com a Natureza. A artista cubana Coco Fusco10, por exemplo, afirma que “Ana 
começou sua vida como uma estrangeira em um isolamento relativo.” (FUSCO, 1992, p. 52) 
Assim como é destacado no editorial da revista HERESIES11 de número 18: “Seu senso de 
                                               
8 O Programa Intermedia na Universidade do Iowa ofereceu um espaço de exploração limite entre as práticas 
artísticas e acadêmicas, entre mídias, gêneros, universos sociais e políticas, entre o espectador e o artista. 
Durante o curso, os alunos do programa interagiam com um grupo diversificado de artistas visitantes, e viajavam 
com Hans Breder para o México, Itália, Países Baixos, Alemanha, desenvolvendo performances, rituais, eventos, 
instalações site-specific, etc. Um ambiente dinâmico em que o processo foi sempre enfatizado sobre o trabalho 
final.  
9 “[...] as inseparable from her body, her life and her cultural heritage. Indeed, a central source of its power is her 
radical exploration of her own roots and the rigid conceptual language she developed to address them.” 
(ROSENTHAL, 2013, p. 09). 
10  “É artista, escritora e professora do departamento de Artes da Universidade da Florida, EUA. É bacharel em 
Semiótica pela Brown University, Providence, EUA (1982), mestre em Pensamento Moderno e Literatura pela 
Stanford University, EUA (1985), e doutora em Artes e Cultura Visual pela Middlesex University, Londres, 
Reino Unido (2007). Filha de mãe cubana e pai italiano, Coco Fusco combina performance com mídias 
eletrônicas, em formatos que vão de projeções em grande escala incorporadas a produções multimídia a 
performances participativas em eventos culturais.”  
Ver: http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/212646.   
11 HERESIES (1977 – 1993) era uma revista dedicada a pesquisa de arte e política a partir de uma perspectiva 
feminista. Publicada por um coletivo de feministas, algumas das quais eram socialistas, marxistas, feministas 
lésbicas ou anarquistas; que desenvolvim trabalhos e pensamento nos campos da pintura, escultura, escrita, 
antropologia, literatura, performance, história da arte, arquitetura, cinema, fotografia e vídeo. Ana contribuiu 
para as publicações: "Third-World Women" (8), "Feminism and Ecology" (13), and "The Great Goddess.". 
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perda e deslocamento foram as fontes de sua série silhueta”12. O crítico e curador Charles 
Merewether argumenta: "Artistas e escritores caribenhos, como Mendieta, abordaram 
repetidamente o trauma da desterritorialização refletido nas histórias de suas violentas 
expulsões de suas terras natais e pela cultura da escravidão colonial.”13 (MEREWETHER, 
1996, p. 146, tradução nossa). Essas visões de confinar, tanto seu exílio, como seus trabalhos, 
em uma expressão de trauma, isolamento e sujeição da cultura latina, reforça estereótipos de 
que os homens brancos americanos têm uma identidade limpa, sem problemas e definidas; 
enquanto há uma representação da mulher latina como uma vítima perturbada e precária. 
(BLOCKER, 1999)  
O exílio marcou Mendieta como um ser em fluxo. Ela mesma destacava sua posição 
ambígua de pertencer a um espaço “entre”: “Eu estou entre duas culturas - você entende?”14 O 
conjunto de seus trabalhos, lança questões mais amplas sobre identidade, fluxo, 
pertencimento, fronteiras, margem e centro, a partir da perspectiva de uma artista mulher, 
latina e exilada.  
"Ao envolver as contradições da prática identificatória em relação à mulher, ao 
primitivo, à terra e à nação, Mendieta ocupa a posição discursiva do exílio, e ela usa 
essa posição para produzir em nós um senso do estranho. Ela usa, em outras 
palavras, a performatividade do exílio para questionar os limites e fixidez de 
identidades.”15 (BLOCKER, 1999, p. 73, tradução nossa) 
 
Ana Mendieta nasceu em 18 de novembro de 1948 em Havana, Cuba, sob o sinal de 
um movimento social e político - a Revolução Cubana - que culminou com a destituição do 
ditador Fulgencio Batista no dia 1 de janeiro de 1959 pelo Movimento 26 de Julho liderado 
pelo então revolucionário Fidel Castro. Mendieta era a segunda filha entre três irmãos do 
casamento de Ignacio e Raquel Oti Mendieta. Nasceu em uma família de classe média alta 
com um histórico de vida política ativa no país; seu tio-avô, Carlos Mendieta, foi presidente 
provisório de Cuba em 1934. Seu pai, Ignacio, era um advogado muito bem relacionado com 
                                               
12  “Her sense of loss and deracination were the sources of her ongoing silueta series.” Editorial da Revista 
HERESIES “Ana Mendieta, 1948-1985”, Nova York, pulicado pelo coletivo Heresies, 1985, p. 03 
13 “Caribbean artists and writers, like Mendieta, have repeatedly addressed the trauma of deterritorialization 
reflected in the histories of their violent ejection from their homelands and by the culture of colonial slavery.”13 
(MEREWETHER, 1996, p.146). 
14 “I am between two cultures – you know?” - Entrevista para Judith Wilson, “Ana Mendieta Plants Her 
Garden”, Village Voice, 1980, p. 71 
15 “By engaging the contradictions of identificatory practice relative to the female, the primitive, earth, and 
nation, Mendieta occupies the discursive position of exile, and she uses this position to produce in us a sense of 
the uncanny. She uses, in other words, exile performatively to question the limits and fixity of identity.” 




líderes políticos e apoiou a revolução em 1959 contra Batista. Porém, em 1960, evidências 
indicavam que ele tinha sido treinado pelo FBI como informante, para indicar ações de 
comunistas cubanos. Quando Fidel Castro anunciou que era uma revolução socialista 
vinculada economicamente e politicamente com países comunistas, Ignacio abertamente se 
opôs. (BLOCKER, 1999) Como um católico devoto, ficou fortemente desiludido com a 
posição anticatólica de Castro e se envolveu na organização de atividades 
contrarrevolucionárias. Na época, havia pânico entre grande parte da população e, dada a 
proximidade da ilha com os Estados Unidos, os aviões eram certamente a solução mais rápida 
e melhor para aqueles que estavam sob o medo de opressão. Ignacio providenciou a viagem 
de Mendieta, 11 anos, e sua irmã mais velha Raquel, 15 anos, para os Estados Unidos em 11 
de Setembro de 1961, na Operação Peter Pan, um projeto liderado pela Igreja Católica em 
Miami, que permitiu que aproximadamente 14 mil crianças saíssem do país e entrassem nos 
Estados Unidos sob sua tutela. Em vez de serem bem-vindas pela crescente comunidade de 
refugiados cubanos em Miami, as irmãs foram enviadas para a St. Mary's School, em Iowa, 
onde os espancamentos e confinamento eram considerados comum. Elas foram separadas e 
passaram vários anos transitando de uma casa adotiva para outra. (HERZBERG,1998, p.23)   
As irmãs chegaram no auge das lutas pelos direitos civis nos Estados Unidos e início 
da Guerra do Vietnã, um período de intensa resistência e confronto aos privilégios raciais e 
econômicos no país. Em Iowa haviam poucos cubanos e pessoas negras, a percepção de 
Mendieta em relação a si mesma mudou drasticamente. De origem abastada e privilegiada em 
Cuba, as irmãs nunca haviam se questionado sobre sua etnia e cor da pele; Raquel lembra: “it 
never entered our mind that we were colored.” A cor da pele de Mendieta, que era mais 
escura que muitos moradores de Iowa, a fez um alvo fácil para o racismo. Ela recebia 
telefonemas anônimos, que a ofendiam de “nigger” (preta), “Go back to Cuba, you whore!” 
(Volte para Cuba, sua puta!). Mendieta escreveu que era vista como “um ser erótico (o mito 
da latina caliente), agressiva e de alguma forma ligada à perversão”16.. Durante esses anos 
formativos da adolescência, Mendieta foi tratada como “outra” e, não há dúvidas, que nos 
anos que se seguiram ela se dedicou intensamente à compreensão de sua identidade latino-
americana e da própria diferença. Ela escreveu em seu texto para sua exposição de 
fotografias, “Ana Mendieta: Silueta Series”, que ocorreu em 1977 na Universidade de Iowa: 
                                               
16 Mendieta, Ana. Trecho de nota não publicada, sem data. Apud Merewether, Charles. From Inscription to 
Dissolution: An Essay on Expenditure in the Work of Ana Mendieta. In: Ana Mendieta. Barcelona: Fundació 




“"A primeira parte da minha vida foi passada em Cuba, onde uma mistura de cultura 
espanhola e africana compõe a herança dos cubanos. A Igreja Católica e a Santería - 
um culto das divindades africanas representadas pelos santos católicos e pela magia 
- são a religião predominante da nação. 
Foi talvez durante minha infância em Cuba que fiquei fascinada pela arte e cultura 
primitivas. Parece que essas culturas são providas de um conhecimento interior, uma 
proximidade com os recursos naturais. E é esse conhecimento que dá realidade às 
imagens criadas por elas.”17 (MENDIETA, 1977) 
 
Em 1965, Ana Mendieta se formou na Regis High School e se inscreveu no Briar Cliff 
College, em Sioux City, Iowa. Mais tarde, em 1966, sua a mãe e irmão deixaram Cuba e se 
estabeleceram em Iowa perto de Ana e sua irmã; seu pai ficou preso durante 18 anos, até 
1979, por deslealdade a Fidel.  
Em 1967, Ana se transferiu para a Universidade de Iowa para estudar arte das culturas 
primitivas e indígenas. Seu interesse foi alimentado em grande parte pelo seu contato com a 
Santería, literalmente, caminhos dos santos – outros termos utilizados entre os praticantes 
incluem Lukumi e Regra de Ocha, é um sistema religioso que funde crenças católicas com a 
religião tradicional Iorubá, praticada por escravos e seus descendentes em Cuba. No Brasil, o 
Candomblé é a religião que mais se aproxima da Santería. Quando criança, Ana foi 
apresentada à Santería pelos empregados afro-cubanos que moravam em sua casa. Suas 
narrativas e rituais a ensinaram, por meio de contos poderosos, de que a Terra é uma entidade 
viva de troca de poder, magia e energia: “É esse senso de magia, conhecimento e poder, 
encontrado na arte primitiva, que influenciou minha atitude pessoal em relação à arte.”18 
(MENDIETA, 1977) 
Em 1969, Mendieta iniciou seus estudos de pós-graduação em pintura e conheceu o 
artista e professor Hans Breder19, com quem desenvolveu um relacionamento profissional e 
                                               
17 “The first part of my life was spent in Cuba, where a mixture of spanish and African culture makes up the 
heritage of people. The Roman Catholic Church and “Santeria” – a cult of the African divinities represented with 
the Catholic saints and magical ower – are the prevalent religion of nation. It is perhaps during my childhood in 
Cuba that I first became fascinated by primitive art and culture. It seems as if these cultures are provided with an 
inner knowledge, a closeness to natural resources. And it is this knowledge which gives reality to the images 
they have created.” Texto de apresentação da artista para sua exposição: Ana Mendieta: Silueta Series 1977, 
University of Iowa. Catálogo “Traces”, 2013, p. 194. 
18 “It is this sense of magic, knowledge and power, found in primitive art, that has influenced my personal 
attitude toward art-making.” Texto de apresentação da artista para sua exposição: Ana Mendieta: Silueta Series 
1977, University of Iowa. Catálogo “Traces”, 2013, p. 194. 
19 Pioneiro da interdisciplinaridade nas artes visuais, o alemão Hans Breder, passou sua carreira trabalhando em 
várias mídias e incentivando outros artistas a produzir performances, arte conceitual e combinações de escultura, 
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romântico, que durou até o verão de 1980. Em 1970, Breder estabeleceu Programa 
Intermedia20 na Universidade do Iowa Universidade, e co-fundou a CNPA - Center for New 
Performing Art. Ana estava muito envolvida em ambos os programas, participou como 
modelo para alguns projetos de Breder (Fig. 03) e atuou em duas produções de Robert 
Wilson21 na CNPA, “Handbill” e “Deafman Glance”, peças conceituais intensamente visuais e 
coreografadas. Os métodos de trabalho de Wilson permanecem até hoje altamente 
ritualísticos, incorporando em suas criações influências das culturas asiáticas, Wilson enfatiza 
o silêncio e a economia extrema do gesto em todas as suas produções. Em “Deafman Glance” 
(1970), Mendieta fez parte do coro, peça que tratava do assassinato de uma criança surda por 
sua mãe. Sem palavras (também não há palavras nos filmes de Mendieta), Wilson 
meticulosamente orquestra os movimentos da mãe, por exemplo, enquanto ela prepara um 
copo de leite e o filho lê em seu quarto (Fig. 04). Michael Rush em seu texto “Eros, Death, 
and Life: the films of Ana Mendieta”, destaca a influência de Wilson no processo inicial da 
artista: “Mendieta foi submetida a intermináveis horas de ensaios para realizar uma 
coreografia praticamente parada. Esse tipo de atenção ao silêncio, ritual e disciplina parece ter 
uma profunda influência em seu trabalho”22 (RUSH, 2015, p. 21, tradução nossa) 
 
                                                                                                                                                  
vídeo, fotografia, som, tecnologia e ciência. Estudou pintura clássica na Alemanha e, 1968 fundou o programa 
de Intermedia na Universidade de Iowa, que dirigiu até 2000. Seus projetos mais conhecidos, são suas 
fotografias da série “Body/Sculptures” (1969-73), com mulheres nuas (entre eles Ana Mendieta) segurando 
placas espelhadas que a fraturam seus corpos. (HERZBERG,1998, p. 92) 
20 O Programa Intermídia da Escola de Arte e História da Arte da Universidade de Iowa foi criado por Hans 
Breder em 1968 e dirigido por ele até 2000. Desde sua criação, o Programa Intermídia reuniu vários conceitos. 
Por mais de três décadas, o programa ofereceu cursos que exploraram espaços limítrofes, fronteiras entre 
práticas artísticas e acadêmicas, entre mídia, entre gêneros, entre universos sociais e políticos, entre espectador e 
artista. Durante esse tempo, os alunos do programa interagiram com uma lista diversificada de artistas visitantes 
e viajaram com Breder para o México, Itália, Holanda, Alemanha, criando trabalhos baseados no tempo, 
performances, rituais, eventos, instalações específicas do local, etc., um ambiente dinâmico em que o processo 
sempre foi enfatizado sobre o produto. (HERZBERG,1998, p 94 - 96) 
21 É um coreógrafo, escultor, pintor e dramaturgo norte-americano. Suas peças são conhecidas mundialmente 
como experiências inovadoras e de vanguarda. Conhecido pelas produções “Einstein on the Beach” (1976) e 
“Letter from Queen Victoria” (1974), e trabalhos mais recentes “Old Woman” (2014) e homenagem ao bailarino 
Vaslav Nijinsky, “Letter to a Man” (2014), ambas estreladas por Mikhail Baryshnikov. 
22 Mendieta would have been subjected to endless hours of rehearsals to perform her practically still 
choreography. This type of attention to silence, ritual, and discipline appears to be a profound influence on her 









Figura 4 Robert Wilson, peça de teatro "Deafman Glance", 1970. 
  
Ela estudou a arte mexicana em cursos na Universidade de Iowa, incluindo a 
"Introdução à Arte Primitiva" do Professor Michael Kampen. A ampla pesquisa de Kampen 
incluiu monumentos de grandes locais arqueológicos, como Yágul, Monte Albán, Mitla em 
Oaxaca, a Pirâmide do Sol, a Pirâmide da Lua e o Templo de Quetzalcóatl, a Deusa da Água 
de Teotihuacán. Ainda mais importante, ela estudou com o especialista Thomas Charlton, que 
já havia feito várias visitas arqueológicas a Teotihuacán, no México. (HERZBERG,1998) Em 
1971, em sua primeira viagem ao México, a artista teve a oportunidade de acompanhá-lo em 
uma de suas escavações: “Aquele verão teve um grande impacto no meu trabalho,” Mendieta 
recorda em um de seus escritos, “pois eu redescobri minha herança e cultura espanhola, além 
de estabelecer um tremendo vínculo entre mim e as culturas pré-colombianas.”23 
Em 1971 Mendieta participou de seu primeiro curso de multimídia, enquanto 
terminava as matérias obrigatórias do Mestrado em Artes Visuais em pintura. Em 1972, fez 
mais dois cursos em multimídia e paralelamente finalizava sua dissertação. Somente vinte e 
                                               
23 “That summer had a great impact on my work, as I rediscovered my Spanish heritage and culture as well as 
established a tremendous bond between myself and pre-Columbian cultures.” Citação de Ana Mendieta em: 
“Ana Mendieta, the Iowa Years: A Critical Study, 1969 through 1977”, 1998, p. 67 
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seis pinturas restaram do período de 1969 a 1972, muitos trabalhos foram destruídos pela 
própria artista. A maior parte destes trabalhos eram figurativos e sem interesse nas conversões 
da representação tridimensional. Os temas principais eram retrato e autorretrato e arte pré-
colombiana. (HERZBERG,1998) Após abandonar a pintura, ela optou por expandir sua 
prática e trabalhar com diversos elementos como sangue, fogo, terra, água e ar, e a se 
concentrar plenamente no hibridismo de mídias e na performance, registrando seus trabalhos 
em slides 35 mm e filmes Super 8.  
Seu primeiro trabalho fotografado foi “Glass on Body Imprint” em janeiro de 
1972, a série de trinta e seis fotografias traz o corpo da artista prensado e desfigurado contra 
lâminas de vidro (Fig. 05). O rosto, os peitos, as coxas e outras partes do corpo aparecem 
violentamente distorcidas. Não é possível saber se ação é iniciada ou interrompida no 
momento em que o rosto encontra o vidro, no momento da violência da colisão. As imagens 
criam um espectro de estados de abjeção. Neste período, ela criou vários outros trabalhos que 
traz o seu corpo transfigurado e deformado, a artista propõe seu corpo como abjeto, um 
campo de tensão e crise. A abjeção, segundo Julia Kristeva, é um estado de crise: “é algo que 
simultaneamente fascina e repele, aflige e alivia. Não existe fora do ser e mesmo assim o 
ameaça.” (KRISTEVA, 1982, p. 4).  
 
     
 
Figura 5 Ana Mendieta, "Glass on Body Imprint", série fotográfica, 1972 
 
Usando sangue cada vez mais em seus trabalhos, em 1973, Mendieta cria peças sobre 
violência contra as mulheres, “Rape”, “Rape Scene” e “Moffit Building Piece”, baseadas no 
estupro e assassinato de uma aluna da Universidade de Iowa, Sarah Ann Otten. Assim como 
também, utiliza o sangue e a galinha, trazendo aspectos da Santería para os filmes em Super 
8: “Chicken Movie, Chicken Piece” (1972) e “Sweating Blood” (1973); elaborando questões 
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sobre as transformações corpóreas, vida e morte. Seu desejo era criar obras que estivessem 
imbuídas de magia e poder de uma arte ancestral: “Minhas pinturas não eram reais o 
suficiente para o que eu queria que as imagens transmitissem, e por real eu quero dizer que eu 
queria que minhas imagens tivessem poder, que fossem mágicas.”24 Estas influências 
tornaram-se nítidas pela seu processo ritualístico e manipulação de sangue, penas, pólvora, 
bem como o uso do nome de deusas específicas, tais como El Ixchell Negro (The Black 
Ixchell) ou Untitled (Ochún), nos títulos de seus trabalhos.  
Neste mesmo ano, ela viajou novamente para o México com Breder e outros 
estudantes da Intermedia e criou suas primeiras silhuetas na zona arqueológica de Yagul. (Fig. 
06).  
Em fevereiro de 1974, desenvolve em Iowa dois filmes em Super 8, “Blood Writing” e 
“Blood Sign”, em toda sua filmografia, somente nestes dois filmes temos o gesto da artista de 
escrever uma mensagem. Em março, ela cria uma série de fotografias e filme Super 8, “Body 
Tracks”, onde ela mergulha seus braços no sangue e pinta na parede branca arcos paralelos.  
 Em outra viagem de regresso ao México com Breder, ela continuou a produzir outras 
performances de silhuetas em Yagul, bem como na área externa da igreja em Cuilapar de 
Guerero. Viajou com os alunos da Breder para vila de pescadores La Ventosa em Salina Cruz, 
onde ela filmou “Bird Run” e “Ocean Bird Washup” (Fig. 07). O primeiro, foi filmado por 
Breder, em duas sequências e captura a artista nua e coberta da cabeça aos pés por penas 
brancas, ela corre na praia deserta de La Ventosa. O filme dialoga diretamente com suas 
produções anteriores, como “Chicken Movie, Chicken Piece” (1972).  O segundo filme, tem 
diferentes planos e posicionamento de câmera, também filmado por Breder, Mendieta ainda 
coberta com penas boia de cabeça para cima no oceano. Ela permanece parada, quanto as 
ondas passam por cima dela.  
Em setembro do mesmo ano, faz experimentos com sangue e penas. Na peça “Untitled 
(Blood + Feathers)”, ela cobre seu corpo nu com sangue e se deita em um monte de penas de 
peru. Diferentemente dos filmes anteriores, que usou fita adesiva para colar as penas, aqui ela 
tenta fixa-las somente com o sangue, porém não obteve o resultado desejado. Ela refez este 
projeto, “Blood + Feathers” (Fig. 08), agora utilizando penas menores de galinha. No inicio 
                                               
24 Conversa com Joan Marter. A pergunta foi: ‘What was it, kind of like about birth, and death and rebirth, I 
mean like the cycles of nature?’ e a resposta: “My paintings were not real enough for what I wanted the images 
to convey, and by real I mean I wanted my images to have power, to be magic.” Ana Mendieta, interview with 
Joan Marter (1 February 1985).  (Tradução nossa) 
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do filme, mostra Mendieta nua parada e depois ela começa a se cobrir de sangue e em seguida 
deita e se esfrega no chão cheio de penas. Quando ela se levanta está toda coberta de penas e 
faz gestos como se fosse uma galinha. (JOSEPH, 2015, p. 220) 
 
  
Figura 6 Ana Mendieta, fotografia "Imagen de Yagul", 1973. 
 
  






Figura 8 Ana Mendieta, fotografia " Blood + Feathers ", 1974. 
 
Em 1975, Mendieta continua trabalhando com sangue. Produz no mesmo dia, no 
Sharon Center em Iowa, os filmes “Blood Inside Outside” (Fig. 09) e “Burial Piece”. No 
primeiro, o filme começa com ela parada, nua e em pé, olhando diretamente para a câmera. 
Em seguida ela começa a se pinta com sangue, seu corpo fica quase que totalmente coberto. 
Usando suas duas mãos ela cobre seu rosto, este gesto é diferente, como se estivesse o 
lavando com sangue. Ela fica parada de frente para câmera com os braços para baixo, depois 
gira 180 graus para mostrar que seu corpo todo está coberto de sangue. A transformação foi 
completa e o filme acaba. A nudez pode trazer uma sensação de vulnerabilidade, mas quando 
a artista se “veste” de sangue, traz à tona o poder e efeito, o impacto violento de estar coberta 
de sangue a deixa mais vulnerável. Em “Burial Piece”, a artista aproveita o resto de película 
do cartucho do filme anterior e com ajuda de sua amiga Jane Noble, filma seu corpo todo 
enrolado com faixas, onde fica imóvel sentada na areia em posição fetal. 
Na exposição na qual participou no espaço de arte alternativa 112 Greene Street em 
Nova York em 1976, a artista criou “Nanigo Burial” (Fig. 10 a b), delineou sua silhueta em 
velas pretas no chão do espaço da galeria, e capturou em slides de 35 mm e Super 8 o tempo 
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da queima das velas, e por uma noite, projetou uma seleção de slides e Super 8, incluindo 
“Bird Run”, “Ocean Bird” e “Genesis” (Buried in Mud). Esta exposição já apresentam um 
senso inicial da visão e aspiração cross-media da artista, também levanta a questão do que 
acontece entre suas earth-body sculptures e a pós-imagem criadas pela artista.  
No inverno de 1977, Mendieta cria várias silhuetas na neve e no gelo. Cada vez mais 
fascinada pela imagem de deusas e temas fúnebres, ela começa as séries “Fetish” e “Ixchell”, 
e no verão também cria a série “Tumbas”. Neste mesmo ano, realiza sua primeira exposição 
solo de fotografias da série “Silhuetas”, na Corroboree Gallery of New Concepts 
(Universidade de Iowa), finalizando assim seu período de formação e sua morada em Iowa. 
(Fig. 11 e 12) 
 
 





Figura 10 a, b Ana Mendieta, "Enterro del Nanigo", na 112 Greene Street Gallery, em Nova York, 1976. 
 
 
Figura 11 Exposição solo de fotografias da série “Silhuetas”, na Corroboree Gallery of New Concepts 





Figura 12 Ana Mendieta, texto de apresentação da exposição solo de fotografias da série “Silhuetas”, na 





Em 1978, a artista se muda para a cidade de Nova York, na esperança de desenvolver 
e ter mais visibilidade de sua carreira. 1979, foi um ano importante, que marcou o reencontro 
de Ana com seu pai, Ignacio, depois de dezoito anos de separação. Com sua família reunida e 
segura, Mendieta começou a procurar oportunidades para viajar a Cuba por intermédio de 
várias organizações culturais em Nova York. Ela também voltou para Iowa no verão para 
criar variações das séries “Volcano” e Tree of Life”. Mendieta deu aulas como professora 
adjunta no College of Old Westerbury em Nova York e neste ano, também se tornou membro 
do coletivo A.I.R. (Artists in Residence, Inc.)25, uma galeria feminista. (Fig. 13) Em 12 de 
                                               
25 A.I.R. Gallery é uma organização artística sem fins lucrativos fundada em 1972. É um espaço de organização 
e exibição de artistas que apoia a troca aberta de ideias e a tomada de riscos por mulheres artistas para fornecer 
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Novembro, durante sua primeira exposição individual no A.I.R., conheceu o escultor 
minimalista norte-americano Carl Andre26 (EUA 1935 -). 
 
 
Figura 13 Artistas da Galeria A.I.R, em Nova York, 1979. 
 
Em janeiro de 1980, Mendieta conseguiu retornar a Cuba sob os cuidados do Círculo 
de Cultura Cubana, uma organização fundada por exilados cubanos para promover o 
intercâmbio cultural e as relações entre os Estados Unidos e Cuba. Em abril criou várias obras 
ao ar livre como artista visitante no Kean College, em Nova Jersey e, no verão, retornou para 
Oaxaca e La Ventosa no México com Breder. Após essa viagem, seu envolvimento romântico 
com Hans Breder terminou e seu relacionamento com Carl Andre se aprofundou. Durante os 
próximos cinco anos, eles passaram um tempo considerável juntos, viajando e trabalhando em 
Nova York.  
Em 1981, Mendieta foi convidada pela Escola do Instituto de Arte de Chicago, e criou 
trabalhos com pólvora, nas dunas de areia entre Illinois e Indiana. Em março, desenvolveu 
uma silhueta em um cemitério de Georgetown para Washington Project for the Arts, e em 
maio outra silhueta na La Cuarta Bienal de Medellin, Colômbia. Em seguida, ela retornou a 
                                                                                                                                                  
apoio e visibilidade. A organização é uma alternativa às instituições tradicionais e prospera na rede de 
participantes ativos. Ver: https://www.airgallery.org 
26 Carl Andre é um artista americano conceitual conhecido por suas esculturas e instalações minimalistas. Sua 
experiência trabalhando com a estética do design industrial tive um profundo impacto em sua arte, e junto com 




Cuba, e criou a série, “Esculturas Rupestres” (Fig. 14), onde esculpiu e pintou deusas em 
pedra calcária em Varadero e Jaruco, próximo de Havana. Em setembro, foi artista visitante 
da Alfred State University, Nova York, e criou figuras de deusa ao ar livre em um local 
próximo da colina. No outono, viajou para Miami e criou “Ochun” e “Ceiba Fetish” como 
convidada da Galeria Frances Wolfson no Miami-Dade Community College. Ela também 
começou a fazer desenhos em seu apartamento em Nova York. Este retorno ao “estúdio” 
marcou algo novo para seu trabalho. Depois de viajar por vários países, trabalhando sempre 
em espaços abertos, e seu retorno a Cuba, permitiram que ela entrasse em uma fase mais 
introspectiva.  
Como convidada da Real Artways e da Hartford Art School, Mendieta fez o projeto 
“Arbitra” (Fig. 15), uma figura feminina esculpida e queimada em um tronco de árvore de 
sete pés de altura. Em Scarborough, Ontário, ela cava em um penhasco rochoso a escultura 
“Labirinto de Vênus”. Neste período, começa a desenvolver uma nova fase de sua pesquisa 
estética e começa a produzir objetos de arte com maior durabilidade. Em outubro, cria quatro 
esculturas independentes de musgo, plantas e pedras para um Exposição solo no Lowe Art 
Museum, em Miami. Também exibe esculturas de bobinas de lama na Universidade de Novo 
México, Albuquerque. Começou o projeto de um livro para documentar as “Esculturas 
Rupestres” feitas em Cuba no Parque Nacional Jaruco. Em 1983, Mendieta criou figuras em 
espiral ao ar livre em areia nas praias de Cape Cod e Long Island (Fig 16); fez uma série de 
esculturas de areia em Miami e passou o no verão com seus pais em Iowa, onde ela fez outra 





Figura 14 Ana Mendieta, "Guanaroca" da série Esculturas Rupestres, Parque Jaruco em Havana Cuba, 1981. 
 
 
    
 
Figura 15 (dir.)  Ana Mendieta, “Arbitra”, fotografia, 1982 
Figura 16 (esq.) Ana Mendieta, “Sem titulo”, Long Island, fotografia, 1983 
 
 
Ana Mendieta recebeu o prêmio “Rome Prize”, dando-lhe uma residência de um ano 
no American Academy in Rome, que começou em outubro de 1984. Lá, ela criou uma série 
de esculturas feitas de areia e terra, que ela exibiu na Galeria Primo Piano em Rome. 
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Trabalhando com artesãos italianos, ela criou esculturas totémicas autônomas de madeira 
queimada e esculpida. Estendendo a estadia além da residência de um ano, ela alugou um 
estúdio e um apartamento na área da academia. Viajando extensivamente com Andre, ela 
visitou muitas partes da Itália e locais pré-históricos em Malta e na Irlanda, que serviram 
como fortes inspirações para o desenvolvimento de obras de arte em grande escala. Ela 
participou da exposição “Land Marks: New Site Proposals by Twenty-Two Original Pioneers 
of Environmental Art at Bard College”, Annandale-on-Hudson, Nova York, com artistas 
como Alice Aycock, Nancy Holt, Mary Miss, and Robert Stackhouse.  
Em 17 de Janeiro de 1985, Ana Mendieta casou-se com Carl Andre em Roma. Ela 
desenvolveu um projeto para o MacArthur Park Public Art Program, encomendado pela Otis 
Art Institute of Parsons School of Design, em Los Angeles, que incluía sete esculturas 
totémicas ao ar livre intituladas “La Jungla”. Ela retornou a Nova York em agosto.  
O breve panorama descrito e o mapa a seguir (Fig. 17) destacam os principais locais 
que Mendieta atuou, mostrando sua abrangência global e uma poética além-fronteiras. Os 
deslocamentos territoriais físicos e conceituais da artista, revelam sua poética de fluxo, que se 
volta a princípios nômades: um pensamento em ação, afastando-se de uma referencia única e 
estática de cultura e das verdades territoriais. Em sua trajetória, ela traz relações entre a sua 
atuação local e outros territórios internacionais e globais, e seus projetos se inscrevem em 









Figura 17 Mapa com destaque para os principais locais que a artista produziu durante sua carreira, os pontos em 
vermelho são os locais principais em que a artista trabalhou e os pontos pretos locais de visita com um único 













Ana Mendieta está morta.  
No filme “Chicken Movie, Chicken Piece” de 1972 (Fig. 18), um de seus primeiros 
trabalhos realizado no estúdio do curso Intermedia na Universidade de Iowa, vemos Ana 
Mendieta nua, em um ritual sacrificial, segurando uma galinha pelos pés recém decapitada. A 
galinha se debate violentamente e Ana a segura com força. Seu corpo, o chão e a parede atrás 
dela ficam respingadas de sangue que flui a partir do pescoço da galinha. Mendieta parece 
atordoada, mas ela lentamente olha para a galinha e o chão. A galinha branca sem cabeça 
finalmente para de lutar e o filme termina.  A performance durou cerca de 3 minutos, Hans 
Breder e seu colega Dan De Prenger deram assistência para Mendieta. Outro aluno filmou em 
duas câmeras Super 8 simultaneamente, resultando em duas versões que foram editadas em 
conjunto para criar um filme de seis minutos. Na segunda câmera vemos um homem por de 
trás decapitando a galinha e, em seguida, entregando-a a Mendieta. (JOSEPH, 2015, p. 207). 
Este é o primeiro trabalho da artista em que ela utiliza sangue. Referindo-se 
explicitamente à religião afro-cubana da Santería. Desempenha um ritual de sacrifício 
sobreposto ao seu corpo nu.27 
A principal maneira dos Santeiros pedirem a intercessão dos Orixás na solução de 
problemas de um indivíduo é por meio do Ebo ou sacrifício. O Ebo pode envolver algo tão 
simples como uma vela, talvez algumas flores e frutas, ou mesmo o sacrifício de animais. O 
sangue dos animais é geralmente reservado para ocasiões muito importantes: o nascimento de 
novos iniciados ou a resolução de problemas graves. Exceto nos casos em que o animal está 
limpando a doença ou a morte de uma pessoa, as partes do corpo do animal são ritualmente 
preparados e apresentados para os Orixás e o restante é consumido pela comunidade como 
uma forma de compartilhar o axé28 do animal que deu sua vida para os Orixás. (MURPHY, 
1993, p. 135-136). 
                                               
27 O ritual de Santería acontece nos espaços privados, geralmente nas casas dos participantes, e a tradição é 
passada oralmente. As práticas conhecidas incluem sacrifício de animais, dança e invocações cantadas aos 
espíritos. As galinhas são a forma mais popular de sacrifício; o seu sangue é oferecido aos Orixás, que 
correspondem aos santos cristãos. A música do tambor, atabaque e dança são usadas para produzir um estado do 
transe nos participantes, que podem ser possuídos por um Orixá. (MURPHY, 1993, p. 11-15). 
28 Axé é a energia espiritual ou divina que é o pilar do universo. Cada coisa, animal e pessoa tem axé. Por meio 




Figura 18 Ana Mendieta, frames do filme “Chicken Movie, Chicken Piece”, 1972, Iowa - EUA. 
 
Na performance do filme “Chicken Movie, Chicken Piece”, vemos a morte acontecer 
em tempo real. O corpo nu de Mendieta é impactado de forma violenta pelo sangue que 
respinga, assim como a galinha é por decapitação. Ambas estão vulneráveis diante de um 
público e das câmeras. A performance também é um ritual, onde ocorre uma troca de poder, a 
galinha perde sua força conforme o sangue escoa pelo seu pescoço, enquanto Mendieta a 
domina, recebendo o axé do animal. A aproximação da artista com a Santería, amplia o 
diálogo de seu trabalho com uma noção mais complexa de sangue e sacrifício. A galinha não 
é tratada como uma vítima, mas como um ser transcendente, que dá poder divino.  
 
Os rituais de Santería destinam-se a reforçar e fortalecer o Orixá (Deus) enquanto 
doam Axé ao santeiro. Axé é poder, poder divino, a graça de Deus, a força vital de 
                                                                                                                                                  
"bênção." É a bênção dos Santeiros quando pedem em relação a cada coisa - água, ervas, animais, outras 
pessoas, os tambores, os Orixás em tudo que fazem. (MURPHY, 1993, p. 130) 
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Deus. [...] O sangue tem Axé. O sangue também contém a potencialidade da vida e é 
um símbolo da vida. (JACOB, 1996, p. 192).29 
 
Mendieta apresenta vida e morte em conexão direta e não como oposição. Por muitas 
vezes, ela citou Octavio Paz30 em seus textos, "Our cult of death is also a cult of life in the 
same way that love is a hunger for life and a longing for death." 31  
Os antepassados, chamados de Eguns, também desempenham um papel importante na 
cosmologia da Santería. Os cultos aos Eguns (os mortos), devem ser atendidos com o mesmo 
respeito tanto como aos Orixás. A reverencia aos antepassados é um dos pilares das religiões 
africanas. Na religião Iorubá, antes de invocar e pedir permissão e saudar os Orixás há que 
invocar os mortos. Toda a cerimônia começa com um aviso de orações aos antepassados. 
Uma pessoa pode ter vários Eguns diferentes, não necessariamente parentes, que a 
acompanham e atuam como guias espirituais. Os Eguns são antepassados reverenciados, eles 
viviam uma vida digna e de honra. Eles não são apenas pessoas mortas, mas os mortos 
sagrados, os mortos reverenciados. Para muitos religiosos cubanos a morte e os mortos fazem 
parte da vida. Os mortos podem se materializar, atuam na vida cotidiana, recebem atributos, 
dão conselhos e interferem, para o bem ou para o mal, nos destinos e escolhas da vida diária. 
(MURPHY, 1993).  
Morrer é uma mudança de estado, de plano de existência e de status. Faz parte da 
dinâmica do sistema que inclui, evidentemente, a dinâmica social. Sabe-se 
perfeitamente que Ikú deverá devolver a Iyá-nlá, a terra, a porção símbolo de 
matéria de origem na qual cada indivíduo fora encarnado; mas cada criatura ao 
nascer traz consigo seu orí, seu destino. Trata-se, portanto, de assegurar que este se 
desenvolva e se cumpra. Isso é válido tanto para um ser, uma unidade (uma família, 
um terreiro, etc) quanto para o sistema como uma totalidade. A imortalidade, ou 
seja, o eterno renascimento, de um plano da existência a outro, deve ser assegurado. 
(SANTOS, 1993, p. 221 e 222).  
 
Existem muitas maneiras de nos relacionarmos com a morte, Mia Couto (2002) diz “O 
morto amado não cessa de morrer”. Traçando um paralelo com a Santería, especificamente 
com o culto aos Eguns, após sua morte e até os dias de hoje, Ana Mendieta é reverenciada por 
                                               
29 “The rituals of Santeria are intended to reinforce and strengthen the Orisha (God) while bestowing Ashe on 
the believer. Ashe is power, divine power, the grace of God, the life force of God. [...] Blood has Ashe. Blood 
also contains the potentiality of life and is a symbol of life.” (JACOB, 1996, p. 192) 
30 O autor mexicano Octavio Paz (1914-1998) teve uma reputação mundial como mestre, poeta e ensaísta. Um 
de seus livros mais conhecidos, O Labirinto da Solidão, por exemplo, é um retrato abrangente da sociedade 
Mexicana. 
31 MEREWETHER, Charles. "From Inscription to Dissolution: An Essay on Expenditure in the Work of Ana 
Mendieta." in Ana Mendieta, ed. Gloria Moure. Centra Galego de Arte Contemporânea, Barcelona: Ediciones 
Poligrafa, 1996. Pg 101 
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artistas contemporâneos a ela, pela comunidade de artistas mulheres e latinas e por 
movimentos feministas. Seus trabalhos não são vistos somente em exposições, catálogos e 
textos de arte, são também citados, recriados e homenageados por artistas pelo mundo inteiro 
e sua ausência em determinados espaços expositivos é reivindicada constantemente, 
mantendo sua memória viva. Mendieta, como um Egun, é uma entidade ancestral que 
regressa, e retorna ao mundo dos vivos (àiyé), quando invocada em diferentes performances e 
homenagens. 
No final dos anos 90, Coco Fusco criou uma performance “Better Yet When Dead” 
que consistia em uma série de vigílias para mulheres latinas que se tornaram famosas por suas 
dramáticas e prematuras mortes - Frida Kahlo, Evita Perón, Selena e Ana Mendieta. Ela ficou 
em um caixão representando cada uma delas por um dia. “Um dos dias eu fui Ana, nua e 
coberta de lama, como ela se apresentou no projeto Tree of Life.” 32 Emesto Pujol (1957 – 
Havana), artista cubano contemporâneo a Mendieta, trabalha e mora nos EUA, propôs em 
seus trabalhos, o impacto do exílio. Em 1995, criou a instalação “Los Hijos de Pedro Pan: 
Homenaje a Ana Mendieta”, dedicada a memória da artista, que foi a primeira artista cubana 
exilada a voltar para o país e apresentar seu trabalho em 1980 em terras cubanas. 
Nancy Spero, uma artista e colega de Mendieta no coletivo A.I.R, performou sua 
homenagem em 1993 na Whitney Biennial, recriando uma peça de Mendieta que Spero já 
havia apresentado em 1991 em um ato espontâneo. A artista cubana Tania Bruguera produziu 
uma série, “Homenaje a Ana Mendieta”, que reconstruía vários trabalhos de Mendieta durante 
11 anos de produção (1985-1996), ela fez uma pesquisa considerável para a preparação dessas 
performances, reconectando o trabalho da artista com o contexto da arte cubana e uma 
influência presente no trabalho de Bruguera. 
Esses ritos revitalizam e atualizam diálogos contemporâneos, ainda que de forma 
mediada, com os trabalhos da artista e com uma vivência cultural alteritária:  
Graças ao Egum sabe aquilo que antes dele foi vivido, sofrido, sonhado; conhece, no 
sentido mais marcante do termo, a vida vivida, as experiências sofridas, os amores 
sonhados pelos seus predecessores. Desta montanha vital retira ensinamentos 
insubstituíveis. (ZIEGLER, 1977, p. 70). 
 
                                               
32 “One of the days I was Ana, naked and covered in mud, the way she appears in The Tree of Life.” Entrevista 
para Jared Quinton editor do site Artsy. “Coco Fusco on the Enduring Legacy of Groundbreaking Cuban Artist 
Ana Mendieta”, Fevereiro de 2016. 
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Em junho de 2016, pôsteres foram distribuídos pela cidade de Londres espalhando a 
notícia que o novo prédio do museu Tate Modern estava alinhado com as novas políticas: 
“Art Changes. We Change.” Sob a nova bandeira, a coletiva de imprensa do “Novo” Tate 
Modern aconteceu em 14 de junho de 2016. Nick Serota, diretor geral do Tate Art Museums 
and Galleries, fez questão de enfatizar como a nova extensão do Tate Modern, permite ao 
museu mostrar mais a arte contemporânea, como instalações, fotografias, performances e 
novas mídias. Ele foi "ofuscado" por Sadiq Khan, novo prefeito de Londres, que ressaltou 
como ficou satisfeito ao ver uma representação significativamente maior de mulheres artistas 
no novo edifício. Visto que o Tate não tem um histórico relevante de exposições de trabalhos 
de artistas mulheres. No total, 7% da coleção é constituída por artistas mulheres - uma mistura 
de negligência histórica e marginalização. Isto permitiu Frances Morris, a nova diretora do 
Tate Modern, a começar uma conversa sobre o fato de que 36% das obras selecionadas para o 
novo edifício são de artistas mulheres, “you can rewrite history but you can’t reinvent it. We 
are highlighting the great contributions of women but there is an imbalance in the history.”, 
explica a curadora em entrevista para o jornal The Guardian em 14 de junho de 2016.  
Para as ativistas dos grupos “WHEREISANAMENDIETA” e “Sisters Uncut” (Fig. 
19), parece que pouco mudou. Na noite de abertura da exposição, em frente ao museu, elas 
questionavam a inclusão de trabalhos do artista americano minimalista Carl Andre e a 
exclusão dos trabalhos de Ana Mendieta. O museu possui em seu acervo cinco obras de 
Mendieta e dez de Andre. Nenhum dos trabalhos de Mendieta estão em exposição no novo 
edifício - uma omissão curiosa de uma instituição que divulga um novo momento de uma 
curadoria mais inclusiva. Porém, é possível especular que a ausência de Mendieta está 
atrelada à sua morte e não à qualidade e importância de seu trabalho. As ativistas seguravam 
cartazes e gritavam: “OI TATE, NÓS TEMOS UMA VENDETTA - ONDE ESTÁ ANA 
MENDIETA?", "ANDRE, ANDRE, ANDRE, O QUE VOCÊ VAI FAZER, O QUE VOCÊ 
VAI FAZER, QUANDO PEGARMOS VOCÊ?", "EU FUI EMPURRADA – EU NÃO 
CAI.”33 
                                               
33 “Oi Tate, we’ve got a vendetta – Where the fuck is ana mendieta?”, “Andre, andre, andre, what you gonna do, 







Figura 19 Ativistas na ponte Millennium a caminho do museu Tate Modern, 14 de junho de 2016 (fotos de 
Charlotte Bell). 
 
Em 8 de Setembro de 1985, Mendieta caiu da janela de seu apartamento, no trigésimo 
quarto andar de um prédio em Nova York que ela dividia com seu marido, Carl Andre. 
Quando a polícia chegou, eles encontraram o quarto do casal todo bagunçado e Andre com 
marcas de arranhão no nariz e nos braços. Ele foi preso e mais tarde acusado de assassinato. 
Seu depoimento à polícia diferiu de sua mensagem gravada para os serviços de emergência 
logo após a queda: “My wife is an artist, and I'm an artist, and we had a quarrel about the fact 
that I was more, eh, exposed to the public than she was. And she went to the bedroom, and I 
went after her, and she went out the window.” No tribunal, o porteiro testemunhou que ele 
ouviu uma mulher gritando "Não" várias vezes por volta das 5h30, e então ouviu o estrondo 
do corpo ao se chocar com o telhado da delicatessen que ficava no primeiro andar. 34 (KATZ, 
1990). 
“Havia muitas coisas que não estavam certas sobre o julgamento,” comentou a 
escritora B Ruby Rich, amiga próxima de Mendieta, que escreveu um artigo crítico em 1986, 
“The Screaming Silence”, no jornal Village Voice, após os advogados de Andre sugerirem 
suicídio e usarem o próprio trabalho da artista contra ela. “Não menos importante, a maneira 
                                               
34 Ver: KATZ, Robert. “Naked by the Window. The Fatal Marriage of Carl Andre and Ana Mendieta.”, The 
Atlantic Monthly Press, 1990. Robert Katz, autor e jornalista investigativo, reúne neste livro com grande efeito 
três narrativas distintas: a jornada de Carl Andre pelo sistema jurídico, o relacionamento de Ana e Carl e o efeito 
da morte da artista no mundo insular da arte do SoHo em Nova York. 
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cínica em que seus advogados tentaram usar sua arte para respaldar a sugestão de que ela 
cometeu suicídio. Muitas figuras poderosas do mundo das artes de Nova York conspiraram 
nisso.”35(RICH, 1986, p. 23, tradução nossa). 
O julgamento incomum foi julgado apenas por um juiz, não por um júri, a pedido do 
advogado de Andre, visto que era um direito do seu cliente: “I wanted to avoid dealing with a 
jury of women that might possibly be swayed by the so-called feminist issue.”36 (KATZ, 
1990). A morte brutal e inesperada, chocou familiares e amigos próximos. “O que aconteceu 
naquela noite, ninguém nunca vai saber,” comentou a artista e amiga Ted Victoria para o 
jornal The Guardian: “Mas a ideia de que ela iria pular pela janela somente de calcinha. Tinha 
muito coisa rolando pra ela na época, mais do que pra ele. Seu trabalho estava sendo notado. 
E ela não estava deprimida”37 
O consumo excessivo de álcool pelo casal, desempenhou uma questão importante no 
julgamento, e de acordo com relatos dos amigos próximos, Mendieta sempre teve um 
“temperamento”. Seu casamento era tempestuoso, e tanto ela como Andre eram conhecidos 
por beberem muito, conta Judd Tully, editora da revista Art+Auction e que cobriu o 
julgamento. Mesmo com a fama de emocional e impulsiva, a ideia de que Mendieta havia 
cometido suicídio era inaceitável para muitos de seus amigos. Nos últimos cinco anos de sua 
vida havia recebido a bolsa da Fundação Hohn Simon Guggenheim (1980) e o prêmio “Prix 
de Rome” da Academia Americana de Roma (1983), dando acesso a ela, pela primeira vez, a 
trabalhar em um estúdio próprio. Seu trabalho estava despontando no mundo da arte. Quando 
ela morreu, “Sua estrela estava brilhando”, completou Tully. (TULLY, 1986, p. 59 - 60). 
O julgamento de Andre deveria começar em 23 de novembro 1988. Três dias antes, 
uma exposição retrospectiva do trabalho de Ana foi aberta no New Museum of Contemporary 
Art, no SoHo em Nova York. Além disso, durante a semana da abertura, o bairro foi 
misteriosamente coberto com cartazes sem assinatura solicitando testemunhas para a 
                                               
35 “Not least the cynical way in which his lawyers tried to use her art to back up the suggestion that she 
committed suicide. Many powerful figures in the New York art world colluded in that.” (RICH, 1986, p. 23). 
36 Ver: KATZ, Robert. “Naked by the Window. The Fatal Marriage of Carl Andre and Ana Mendieta.”, The 
Atlantic Monthly Press, 1990. A luta legal de três anos de Andre se moveu no ritmo tipicamente lento da justiça 
americana, com três apresentações ao grande júri necessárias antes que uma acusação fosse obtida. Evidências 
foram suprimidas, porque os direitos constitucionais de Andre tinham sido violados, principalmente pela polícia. 
Andre foi julgado por um juiz e não por um júri, uma raridade em casos de assassinato. Para os familiares e 
amigos, ficou um sentimento de que o sistema funcionou a favor de Carl Andre, que foi absolvido.  
37 “But the notion that she would jump out the window in her underwear – no. She had too much going for her 




acusação, com o texto: “ANA MENDIETA Suicídio? Acidente? Assassinato? Qualquer 
pessoa com informações, por favor ligue.'' A autoria nunca foi descoberta, assim como, nuca 
foi descoberto quem pintou de preto a palavra “SUICÍDIO” na calçada em frente ao New 
Museum of Contemporary Art no dia da abertura da exposição. (KATZ, 1990).  
Andre foi julgado pelo assassinato de Ana Mendieta em 1988 e absolvido. O 
“incidente” polarizou o mundo da arte norte-americana (em particular, da comunidade de arte 
de Nova York). A caracterização da artista na mídia como uma latina feminista agressiva que 
preconizou sua própria morte, por meio de sua arte focada no corpo da mulher e o fascínio por 
rituais "ocultistas", refletiu os desequilíbrios de poder operantes no mundo da arte - 
desequilíbrios entre homens e mulheres, brancos e minorias, "primeiro" e "terceiro” mundos, 
artistas estabelecidos e emergentes, indivíduos privilegiados e os excluídos. (VISO, 2008, p. 
8). O escândalo em torno da morte de Mendieta entrou em erupção durante um período em 
que se discutia o que era cultura do centro versus da periferia, o inicio dos debates sobre 
multiculturalismo e um surgimento de uma cultura global.  
Em 1988, a escritora Ann Sargent Wooster, escrevou o artigo “Ana Mendieta: themes 
of death and resurrection” na revista High Performance, onde ressaltou o fato de que a morte 
de Mendieta limitou a interpretação de seu trabalho. A autora localizou o trabalho da artista 
nos contextos históricos da arte contemporânea da performance e earth art. O artigo foi um 
dos primeiros a especificar e criar paralelos entre as produções de homens e mulheres artistas 
interessados em experimentações formais e conceituais semelhantes. Wooster, propõe um 
importante contraponto a artigos como de Joel Lang38, que interpretou a arte de Mendieta a 
partir de sua morte, ele via a investigação da artista sobre temas como estupro e violência 
contra a mulher, assim como uso de sangue, como prenúncio de sua morte. 
Onde está Ana Mendieta?  
A pergunta foi feita pela primeira vez em junho de 1992 por ativistas na exposição de 
abertura do novo Museu Guggenheim em Nova York (Fig. 20). Cerca de quinhentos 
protestantes seguravam cartazes com os dizeres: “Carl Andre is in the Guggenheim. Where is 
Ana Mendieta?” Essa pergunta estava voltada para um sistema de arte dominado pelos 
homens, que as feministas chamavam atenção para a desmemoria em relação ao trabalho de 
Mendieta, que havia morrido sete anos antes. O que irritou ainda mais os manifestantes foi a 
                                               
38 Lang escreveu “High Art and Homicide”, para a revista Northeast Magazine em janeiro de 1986. 
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inclusão na exposição de um trabalho de Carl Andre. Para eles, assim como para a família da 
artista e muitos de seus amigos, Andre foi responsável por sua morte. 
 
 
Figura 20 Protesto em frente ao Museu Guggenheim, Nova York, 1992 
 
A pesquisadora norte-americana Jane Blocker, escreveu um dos primeiros livros sobre 
a artista e seus trabalhos em 1999 intitulado “Where is Ana Mendieta? – Identity, 
Performativity, and Exile”. Na introdução a autora apresenta a pergunta “Onde está Ana 
Mendieta?”  como uma pergunta retórica, ou seja, existe uma pergunta, mas que realmente 
não quer uma resposta. A resposta literal, que ela está morta e enterrada, é insatisfatória. 
Perguntando onde ela está, os manifestantes estão realmente perguntando onde ela não está. 
 
“Localizar e o deslocar são fontes de poder laminadas, mutuamente sustentáveis e às 
vezes indistinguíveis. Assim, a força da questão reside no fato de que torna palpável, 
na verdade, exige um espaço para a incoerência e ilegibilidade de Mendieta nos 
termos da exposição. Ele reproduz performativamente sua ausência e faz dela uma 
figura indescritível e poderosa.” (BLOCKER, 1999, p.02, tradução nossa).39 
 
Ninguém perguntou “Onde está Carl Andre?”, porque está pressuposto que todos o 
conhecem, ele está dentro do Guggenheim, está seguro pelo seu gênero, raça, estética e 
                                               
39 Location and dislocation are laminated, mutually sustaining, sometimes indistinguishable source of power. 
Thus the strength of the question lies in the fact that it makes palpable, indeed, demands a space for, Mendieta's 
incoherence and illegibility within the terms of the exhibition. It performatively reproduces her absence and 
makes her an elusive and powerful figure. (BLOCKER, 1999, p.02) 
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tradições institucionais. A identidade de Andre é marcada, enquanto Mendieta se mantém 
desmarcada. 
Blocker se pergunta em que nível Mendieta corre o risco de ser esquecida.  Ela sugere 
que, mesmo com a visibilidade e reconhecimento de sue trabalho na atualidade, não é o 
suficiente para apagar o sentimento de injustiça que persiste em decorrência de sua morte. 
A lembrança é um processo, não uma tarefa a ser completada; é performado através 
de constante repetição e renovação. Ficar satisfeita com o fato de Mendieta ter sido 
suficientemente memorizada é admitir, finalmente, que ela se foi. "Onde?" serve 
como um lembrete vivo, em vez de um marcador de pedra para esta perda. 
(BLOCKER, 1999, p.03, (BLOCKER, 1999, p.03, tradução nossa).40 
 
Mendieta, em algumas ocasiões, frisava seu desconforto na categorização de seu 
trabalho como feminista ou uma arte latina. Após sua morte, seu trabalho usualmente era 
caracterizado por ser narcisista, exótico, agressivo, um simples e modesto autorretrato. 
 
“Embora os rótulos feministas e étnicos sejam de algum modo úteis, eles são 
frequentemente um meio pelo qual os críticos ou seu público podem se distanciar 
das implicações mais importantes e talvez ameaçadoras de seu trabalho. A qualidade 
redutiva desses rótulos ajuda a produzir interpretações superficiais que se 
assemelham à publicidade contemporânea.” (BLOCKER, 1999, p.22, tradução 
nossa).41 
 
Mendieta deixou rastros. A maioria de seus trabalhos era de natureza efêmera, foram 
realizados em locais remotos, por períodos de tempo limitados e testemunhados por grupos 
pequenos, às vezes somente pela artista. Essas performances e ações na natureza ficaram 
marcadas em filmes e fotografias, dando acesso a uma audiência maior por meio de 
exposições, livros e catálogos. Mesmo assim, a artista deixou poucos vestígios sobre suas 
experiências, processos criativos, projetos e principalmente, como publicar esses trabalhos. 
Estabilizar sua produção tem sido um processo difícil, que alguns curadores e pesquisadores 
tem se dedicado. Um processo desafiador, que provoca os limites de definições e 
caracterizações. 
                                               
40 Remembrance is a process, not a task to be completed; it is carried out through constant repetition and renewal. 
To be satisfied that Mendieta has been sufficiently memorializes is to admit, finally, that she is gone. “Where?” 
serves as a living reminder rather than a stone marker for that loss. (BLOCKER, 1999, p.03) 
41 “Although the feminist and ethnic labels are some extent useful, they are often a means by which critics or 
their audiences can distance themselves from the more important and perhaps threatening implications of her 
work. The reductive quality of these labels helps produce superficial interpretations resembling contemporary 
advertising.” (BLOCKER, 1999, p.22).41 
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Os rastros são indicadores de que algo ou alguém existiu em um determinado tempo e 
espaço, são repletos de possibilidades e interpretações. A artista também deixou vestígios pela 
circunstância de sua morte, para o bem ou para o mal, provocou discussões sobre os 
desequilíbrios de poder operantes no mundo da arte norte-americana. Coco Fusco, em 2016, 
destaca em entrevista para o editor Jared Quinton para o site Artsy: 
 
Alguns amigos a descreviam como "brilhante", "provocativa", "tempestuosa", 
"franca" e "ferozmente ambiciosa". Depois de sua morte, muitos viram, em sua arte 
muitas vezes sombria e ritualística, um prenúncio de seu destino - uma vez ela 
encenou uma performance na qual os visitantes se deparavam com ela debaixo de 
um lençol branco salpicado de sangue. Outros afirmavam que ela era a mais livre 
das mulheres de espírito livre, em um mundo artístico dominado pelos homens. A 
curadora e erudita Irit Rogoff, dizia que ela era "essencializada através de uma 
associação de apetites selvagens e com sexualidade feminina sem limites". É só 
agora que o poder de sua arte está finalmente tomando precedência sobre os 
estereótipos que foram impostos a ela e a maneira sombria e dramática de sua 
morte.42 
 
No início dos anos 1990, os aspectos da vida da artista e seus trabalhos eram 
frequentemente distorcidos ou superficiais a fim de satisfazer os advogados de defesa de 
Andre, ou o mundo da arte nova-iorquina, ou grupos feministas. Nesta conjuntura, a 
integridade da arte de Mendieta, seu desenvolvimento como artista, e seu lugar dentro de um 
contexto mais amplo da arte, que até o momento a definia sob as chancelas do feminismo e 
multiculturalismo, mantiveram-se relativamente inexplorados. Após quase dez anos de sua 
morte, só havia ocorrido uma exposição com vinte fotografias da série “Silhuetas” e uma 
seleção de desenhos e esculturas apresentados pelo New Museum of Contemporary Art, Nova 
York, em 1988. Muitos de seus trabalhos permaneciam desconhecidos, não só por um 
desfavorável clima no mundo da arte, mas também por um acesso limitado de toda a sua 
produção. Havia uma necessidade de organizar seus arquivos e preservar materiais 
fotográficos originais. Mendieta era uma artista emergente que estava estabelecendo sua 
carreira, não tinha uma representação formal e, havia deixado uma família devastada e incerta 
de como gerenciar essa herança. O arquivo de seu trabalho é composto por milhares de slides 
                                               
42 Friends described her variously as "sparky", "provocative", "tempestuous", "outspoken" and "fiercely 
ambitious." After her death, many saw, in her often dark and ritualistic art, a foreshadowing of her fate – she 
once staged a performance in which visitors came upon her prone under a blood-splattered white sheet. Others 
claimed her as the freest of female free spirits in a male-dominated art world. The curator and scholar Irit 
Rogoff, her as "essentialised through an association of wild appetites and with unbounded female sexuality." It is 
only now that the power of her art is finally taking precedence over the stereotypes that were thrust upon her and 




de 35 mm, oitenta rolos de filme Super 8, centenas de fotografias impressas, negativos em 
preto e branco, folhas de contato, bem como desenhos soltos, cadernos e correspondências. 
Em 1991, a Galeria Lelong em Nova York, assumiu a representação e manutenção do arquivo 
de Mendieta. A partir deste momento, pesquisadores e curadores começaram a investigar seu 
legado, e um crescente número de trabalhos da artista foram disponibilizados ao público, por 
intermédio de exposições e publicações. (OLGA, 2008) 
Em meados dos anos 1990, os trabalhos ainda inéditos criados pela artista na 
Universidade de Iowa no início de 1970, incluindo fotografias e filmes, puderam ser vistos. A 
Galeria Lelong criou e disponibilizou aos pesquisadores um inventário organizado dos slides 
em 35 mm, que foram datados e colocados em ordem cronológica, do período de 1971 a 
1983, revelando o processo de trabalho da artista e método de captura e edição das 
fotografias. No início dos anos 2000, a família de Mendieta e a Galeria Lelong também 
começaram a restaurar os filmes em Super 8 encontrados em seu arquivo, um processo que 
tem sido liderado pela sua sobrinha Raquel Cecilia Mendieta. 
Este arquivo expandido deu a possibilidade para a pesquisadora espanhola Gloria 
Moure, organizar uma retrospectiva no Centro Galego de Arte Contemporânea em Santiago 
de Compostela, na Espanha, em 1996. Assim como, deu respaldo à pesquisadora de arte 
norte-americana Julia P. Herzberg, que em 1998, publicou, “Ana Mendieta, the Iowa Years: A 
Critical Study, 1969 through 1977”, seu doutorado sobre o trabalho da artista com foco em 
seu período de formação. E a pesquisadora Olga Viso, em 2004, também finalizou uma 
pesquisa que serviu como base para a retrospectiva organizada para o Hirshhorn Museum and 
Sculpture Garden, Washington, D.C.43, onde foram apresentados pela primeira vez um número 
significativo de trabalho realizados em Super 8.  
Essas pesquisas e exposições, levaram a uma reavaliação da arte de Mendieta na 
última década. As contribuições da artista para o desenvolvimento dos movimentos artísticos 
da década de 1970, agora são amplamente reconhecidos. Ela entrou para o rol de artistas 
contemporâneas a ela, como Marina Abramovic, Rebecca Horn, Adrian Piper e Hannah 
Wilke. Também tem sido relacionada aos seus antecessores imediatos como, Vito Acconci, 
                                               
43 Foi publicado o catálogo “Ana Mendieta. Earth Body Sculpture and Performance, 1972-1985”. Editado por 
Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Smithsonian Institution Washington DC. Organizado por Olga Viso, 
com textos de Guy Brett, Julia P. Herzberg, Chrissie Iles, Laura Roulet. 
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Hans Breder, Richard Longo, Bruce Nauman, Hélio Oiticica, Carolee Schneemann, Nancy 
Spero e Robert Smithson. 
Apesar do crescente reconhecimento da arte de Mendieta, uma grande parte de sua 
produção continua desconhecida, e o fato de permanecerem ocultas, está relacionado ao 
desafio dos pesquisadores e curadores em saber o que realmente a artista considerava como 
seu trabalho final, existem muitas versões e imagens de uma mesma silhueta por exemplo. 
Muitos projetos de Mendieta não foram expostas durante sua vida, pois a artista não tinha 
recursos financeiros e não tinha uma representação de uma galeria. Em seu arquivo há poucas 
anotações sobre os slides ou impressões de teste para verificar suas intenções. Embora 
existam precedentes na sua arte que podem fornecer alguma orientação, tais decisões 
permanecem repletas de especulação e incertezas.   
Em 2008, Olga Viso, publica o livro “Unseen Menideta – the unpublished works of 
Ana Mendieta”, uma pesquisa mais profunda dos trabalhos desconhecidos e anotações da 
artista. É importante reiterar que os trabalhos desconhecidos apresentados por Viso, não 
foram escolhidos pela artista.  As escolhas, no entanto, são resultado de mais de cinco anos de 
extensa pesquisa, conhecimento íntimo do arquivo da artista, e aproximadamente cem 
entrevistas com a família de Mendieta, artistas-pares, curadores e amigos. A autora assume o 
dilema de trabalhar com esse material pouco explorado, porém reconhece a sua potência no 
entendimento do método de trabalho da artista.  
“Deve ser notado que nos poucos casos em que a arte de Mendieta é postumamente 
publicada, as ideias do artista são muito mais claras. Anotações em slides, 
evidências de duplicação e impressão de testes indicam as preferências e escolhas 
estéticas de Mendieta. Ainda assim, a maior parte da experiência e produção de 
Mendieta permaneceu inédita devido a esses dilemas. Este livro é, portanto, uma 
tentativa da autora de trazer à luz o rico corpo das obras inéditas de Mendieta de 
uma maneira que respeite a integridade da prática da artista. Extraídas da extensão 
total de seu arquivo, as imagens aqui apresentadas foram filmadas ou fotografadas 
por Mendieta, a menos que indicado de outra forma. Meu objetivo é disponibilizar 
mais da produção prolífica da artista e revelar seu tremendo espírito de 
experimentação e métodos exigentes e rigorosos.” (VISO, 2008, p. 12, tradução 
nossa (VISO, 2008, p. 12, tradução nossa)44 
 
                                               
44 “It should be noted that in the few instances of Mendieta’s art being posthumously published, the artist’s in 
ten tions are much clearer. Notations on slides and evidence of dupli ca tion and test printing indicate Mendieta’s 
aesthetic prefe rences and choices. Still, the bulk of Mendieta’s experi menta tion and production has remained 
unseen because of these dilemmas. This volume is thus an earnest attempt by the author to bring to light the rich 
body of Mendieta’s unseen works in a manner that respects the integrity of the artist’s practice. Drawn from the 
full extent of her archive, the images presented here were filmed or photographed by Mendieta unless otherwise 
indicated. My aim is to make available more of the artist’s prolific production and reveal her tremendous spirit 
of experimentation and demanding and rigorous methods.” (VISO, 2008, p. 12). 
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Viso destaca que a partir da análise do conjunto dos trabalhos em processo e 
anotações, foi possível verificar um planejamento cuidadoso de execução dos projetos por 
Mendieta, assim como sua relação com os espaços escolhidos para execução dos trabalhos, e 
a maneira que ela compunha e documentava suas ações na natureza.  
Alguns trabalhos da série “Silhuetas” de Mendieta puderam ser vistos no Brasil na 
ocasião da 27a Bienal de São Paulo, em 2006, com o título “Como Viver Junto” e curadoria 
geral de Lisette Lagnado. Em entrevista ao site UOL durante o evento, ela explica porque 
escolheu trazer Mendieta:  
Estamos mostrando Ana Mendieta e Gordon Matta-Clark para que os jovens artistas 
brasileiros possam se reconhecer, de alguma forma, e se inserir numa história da 
arte. Talvez isto lhes dê estímulo para continuar fazendo o que estão fazendo. Talvez 
repensem melhor o seu lugar. Talvez gere uma crise. Mas terá valido a pena. […] 
porque, por mim, eu faria uma Bienal de que eu sinto falta. Uma Bienal que 
respondesse questões que estão nas mentes, nas cabeças e nos ateliês que eu visito 
normalmente quando estou mapeando o Brasil, ou quando estou viajando. Quais são 
as faltas que eu sinto? Ana Mendieta é uma falta. Eu sinto esta falta porque muita 
gente tem uma referência em relação a Mendieta, que está na hora de mostrá-la, 
como está na hora de mostrar Gordon Matta-Clark. (2006)45 
 
Em 2013, ocorreu a primeira retrospectiva da artista na Grã-Bretanha e em países de 
língua alemã. A exposição foi organizada pelo Museu der Moderne Salzburg, na Áustria, em 
parceria com a Hayward Gallery, em Londres. Foram expostas 150 obras centrais, em 
diversos formatos (fotografias, filmes, esculturas e desenhos). Uma grande parte da exposição 
apresentou arquivos pessoais da artista: slides e fotografias, cadernos e postais. No final de 
2015, aconteceu a exposição “Covered in Time and History: The Films of Ana Mendieta”, no 
Katherine E. Nash Gallery na Universidade de Minnesota (Fig. 21). Foram exibidos 21 filmes 
restaurados e algumas fotografias, a maior coletânea de filmes já apresentada nos EUA. Os 
filmes foram transferidos diretamente do material original em Super 8 para o formato de alta 
definição em vídeo. Cada filme é projetado individualmente, no tamanho escolhido pela 
artista quando fez exposições ainda viva. (ORANSKY, 2015, p. 81). Esta exposição é 
itinerante e foi exibida durante os anos de 2016 e 2017 em vários espaços expositivos nos 
EUA.  
Sua produção obsessiva, vasta e ainda com trabalhos desconhecidos, evita, por hora, 
que a circulação de seus trabalhos caia nos problemas de redundância e saturação, destacados 
pela escritora Anne Cauquelin, que vê como condição fundamental que o artista 
                                               
45 Ver: https://entretenimento.uol.com.br/27bienal/entrevistas/textos/ult4026u6.jhtm 
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contemporâneo seja projetado pela rede, que ele esteja em vários lugares ao mesmo tempo.  
“O artista tem de ser internacional, ou não ser nada; ele está preso na rede ou permanece de 
fora” (CAUQUELIN, 2005, p. 75). Porém, o artista e seu trabalho precisam mais que apenas 
estar na rede; eles precisam conseguir vencer a saturação e banalização provocadas pela 
inevitável circularidade e repetição da informação.  
A cada ano novas exposições são criadas com trabalhos inéditos da artista ou a partir 
de uma nova perspectiva. A apresentação cautelosa dessas peças se dá pelo terreno arenoso da 
ausência de instruções da artista, questão já citada anteriormente, assim como uma estratégia 
dos curadores e galeristas de manter a artista com um certo encantamento e frescor para nutrir 
as demandas do sistema da arte.  
É impossível dissociar o trabalho da artista e sua permanência no sistema da arte 
contemporânea46 de sua morte brutal. A morte é um elemento desestabilizador, com uma 
potência de abalar o cotidiano das pessoas e do mundo. Mendieta é invocada no sistema da 
arte contemporânea por vários agentes envolvidos nos processos de produção, conservação, 
distribuição e consumo e pelos paradoxos emotivos apresentados pelos seus trabalhos – o 
material e o imaterial, o presente e o ausente. É em cima desses dois elementos (artista e 
trabalho) que são construídos os signos que circulam na rede como informação da arte 
contemporânea. Para Cauquelin, na arte contemporânea o produto de interesse é a 
informação. Dessa maneira, a regra que rege a arte passa a ser a mesma que atua na emissão e 
distribuição da informação. Aquele que dispõe dos meios para passá-la adiante é quem será o 
produtor dentro desse novo regime. A circularidade torna a arte possível somente dentro do 
sistema, como se a produção fosse feita para ela mesma consumir.  
A definição tradicional da comunicação é a passagem de uma informação de um 
emissor a um destinatário (diz-se alguma coisa a alguém). [...], mas, com o sistema 
de rede de comunicação circular, os destinatários são também os gestores da rede. 
Ou seja, para o sistema da arte contemporânea, o fabricante produtor de colocação 
em rede de uma informação (no caso presente, de uma obra) destina-se a si mesmo, 
e a consome após havê-la fabricado (CAUQUELIN, 2005, p. 78). 
 
                                               
46 Como “arte contemporânea” consideramos aquela produzida após o período do pós-guerra e que as práticas 
artísticas são “visivelmente marcadas por uma “crítica institucional”: confronto com a noção modernista 
assimilada; desaparecimento da nitidez genealógica da História da Arte; amontoado de teorias coexistindo em 
tensão; hegemonia americana e não européia; raciocínio político como modalidade de trabalho crítico; raciocínio 





Figura 21 Exposição “Covered in Time and History: The Films of Ana Mendieta”, no NSU Art Museum Fort 
Lauderdale, Florida, 2016. 
 
Adrian Heathfield destaca em seu artigo “Brasas”, de 2013, escrito para o catálogo da 
exposição “Ana Mendeita: Traces”: 
O emaranhado de palavras que se formou em torno do corpo da obra de Mendieta é 
uma reação direta ao poderoso mutismo do trabalho. Se a intensidade desse discurso 
nas décadas de 1980 e 1990 era apenas uma consequência necessária das 
circunstâncias de sua morte, ou uma reflexão sobre uma batalha mais ampla a 
respeito de que vidas e obras de fato importavam ao mundo da arte na política 
violenta da época, então as palavras devem ter arrefecido a essa altura. Mas os 
argumentos continuaram a proliferar e engrossar porque a própria obra, em silêncio 
e com paixão, continua a falar conosco. Os atos viscerais e incendiários de 
Mendieta, seus vestígios corporais e impressões enlameadas ainda tocam, queimam 
e incomodam. […] Apesar de evidentemente estarem marcadas pelo momento em 
que foram confeccionadas, essas obras carregam uma qualidade atemporal, tanto 
que parecem estranhamente contemporâneas. Não é para menos que a obra de 
Mendieta continua a perturbar o aparato cultural que deseja ordená-la, localizá-la e 
contê-la: o mercado, os museus, os arquivos e as arbitrariedades da história da arte. 
(HEATHFIELD, 2013, p. 21). 
 
Toda a morte é social, coletiva, e é absorvida pelo grupo por meio de determinados 
ritos. Apesar de sua morte prematura e uma carreira curta de 13 anos, Mendieta se mantém 
viva e ativa na rede complexa de comunicação, graças a um resgate, empenho e constante 
estimulo de curadores, pesquisadores, artistas e ativistas. Mendieta é um Egum na arte 
contemporânea. Ela é reverenciada e invocada nos ritos do sistema da arte contemporânea 
como uma força poderosa, que hoje é reconhecida como uma artista séria e dedicada, com um 




Capítulo 2 - A Poética Além-fronteiras de Ana Mendieta 
 
A vida curta, escolhas estéticas, gênero e etnia, contribuíram para a ausência do 
trabalho da artista em diversos espaços discursivos, especificamente, os espaços destinados 
aos movimentos estéticos da década de 1970 e início dos anos 1980. Mendieta está presente 
no escopo das artistas feministas ou latinas, às vezes da performance, mas raramente entre os 
artistas da land art, escultura, filme de artista ou arte conceitual. Quando Jane Blocker faz a 
pergunta “Onde está Ana Mendieta?”, não somente está destacando a ausência da artista, mas 
também revela a recusa de aparecer e se fixar como um ato de transgressão. Blocker vê como 
consequência positiva, do reducionismo ou simples eliminação dos trabalhos da artista nesses 
espaços, como uma preservação das limitações desses territórios de disputa. (BLOCKER, 
1999, p. 03). 
Seus trabalhos estão imbuídos de uma liberdade dinâmica. Podemos localizá-los em 
movimento, frustrando a lógica de categorias fixas e criando espaço para alternativas de 
reconhecimento. A curadora Stephanie Rosenthal destaca que uma fonte central de potência 
da arte de Ana Mendieta reside na sua ocupação do “Betwixt Between”:  
A fonte central do poder da arte de Ana Mendieta está na sua ocupação dos entre 
espaços. Seu trabalho, sua biografia, sua posição política, sua visão de mundo foi 
definida pela maneira como ela se esforçou para "explorar espaços novos". 
Categorias como feminismo, body art e land art simplesmente não se aplicavam a 
seu trabalho, porque ela tinha esculpido seu próprio espaço criativo - o ‘Betwixt 
Between'. Seu trabalho é intangível; sua essência é ausência: a ausência do corpo 
humano, a escultura ausente, o momento ausente que só é capturado no papel como 
um eco fotográfico. A magia de Mendieta é a magia do 'espaço entre ', do' muito 
pouco ', da' leveza '. (ROSENTHAL, 2013, p. 18, tradução nossa).47 
 
Quando Mendieta ocupa esse “entre”, segue duas direções, a primeira expõe as 
variantes formais de uma fonte ocidental da cultura, a segunda as traduz em uma interpretação 
que subverte o teor de verdade imóvel ou natural. Essa movimentação, de aproximação e 
deslocamento, permite entender a ideia de “entre” como fluidez, como possibilidade 
                                               
47 “A central source of the power of Ana Mendieta’s art lies in her occupation of in-between spaces. Her work, 
her biography, her political position, her whole worldview was defined by the way in which she strove to 
‘explore new land’. Categories such as feminism, body art and land art simply did not apply to her work, because 
she had carved out her own creative space – the ‘Betwixt Between’. Her work is intangible; its essence is 
absence: the absence of the human body, the absent sculpture, the absent moment that is only captured 
on paper as a photographic echo. Mendieta’s magic is the magic of the ‘space between’, of the ‘very little’, of 




estratégica utilizada pela artista, que permite a ativação de temas incompatíveis, ou ainda a 
introdução de um mesmo tema em situações diferentes. 
Durante sua breve carreira (1972-1985), Mendieta transitou pela arte conceitual, land 
art), performance (ou body art), pintura, escultura, filme e fotografia; e entre as culturas das 
Américas do Norte e Central, Caribe e Europa. No inicio dos anos 1970, por intermédio de 
Hans Breder e seu curso pioneiro da Intermedia na Universidade de Iowa, combinando dança, 
teatro e escrita às artes visuais, foi que a artista entrou em contato com esse intenso clima de 
interdisciplinaridade e um ambiente experimental extremamente estimulante. As oficinas de 
Breder também atraíam estudantes dos departamentos de matemática, psicologia, literatura 
comparada e antropologia. Além de uma prática interdisciplinar, Mendieta atuou em 
múltiplos papéis no circuito da arte como uma artista itinerante, curadora, escritora e ativista. 
Mendieta foi impactada diretamente pela arte de seu tempo, na medida em que a 
estética do final da década de 1960 e inicio dos anos 1970 pode ser definida por ausência - a 
ausência do objeto matérico, a ausência de mercadoria, a ausência do privilégio autoral, a 
ausência de permanência e a ausência de celebridade, uma critica direta ao modernismo. O 
artista e escritor Victor Burgin destaca que os artistas deste período trabalharam para romper 
com a ideia de autoria e eliminar o objeto de arte, com o objetivo de fazer a ausência presente. 
(BURGIN,1987, p. 29). 
Segundo o teórico Arthur Danto, Marcel Duchamp foi o primeiro artista a levantar a 
questão: “Por que alguma coisa é arte enquanto outra igualmente a ela, não é?” e relacionar o 
trabalho artístico com algum aspecto da vida cotidiana. (DANTO, 1986, p.74). Uma das 
principais questões da arte contemporânea é a transferência de significado provocada pelo 
deslocamento constante do signo, do espaço, da matéria, da imagem e dos objetos da vida 
cotidiana, para o mundo da arte, e o rompimento com a supremacia e a homogeneidade das 
técnicas e materiais tradicionais.  
Um dos primeiros termos a surgir no final da década de 1960 é o conceito de 
“desmaterialização”, elaborado pela crítica de arte norte-americana Lucy Lippard, em seu 
texto “Six years: the dematerialization of the art object from -1968 to 1972”.  A autora propõe 
uma reflexão sobre a multiplicidade de “materialidades” e do surgimento de uma estética 
aberta e plural, sem limites e barreiras, constatadas por exemplo, nas lâminas e tubos de 
chumbo escorados de Richard Serra, nas intervenções na natureza realizadas por artistas como 
Robert Smithson ou Michael Heizer, nos happenings de Allan Kaprow (fig. 22) e nas 
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performances de Vito Acconci e Marina Abramovic. Uma expansão que proporcionou maior 
liberdade de criação dentro de uma sociedade que iniciava um projeto de globalização e 
comunicação. Para Danto, os anos 1970, constituem um período marcado pelo fato de não 
haver apenas um único movimento, mas uma década onde tudo aconteceu, já não era mais 
necessário perseguir a verdade material da arte. O caráter não objetual é apontado nas teorias 
de Joseph Kosuth à luz de Santaella: 
Em meio à emergente multiplicação de estilos artísticos, em 1969, Joseph Kosuth 
publicou um artigo antológico intitulado "A arte depois da filosofia". Era uma 
espécie de texto básico da arte conceitual e situava-se como uma resposta invertida 
do famoso dictum hegeliano da filosofia depois da arte. Sob esse ponto de vista, a 
obra de arte passou a ser uma espécie de proposição apresentada no contexto da arte 
à maneira de um comentário sobre a arte. Trata-se, portanto, de uma arte que 
substituía os métodos convencionais da pintura e escultura por operações 
linguísticas no campo das representações visuais e que levava à dissolução do 




Figura 22 Allan Kaprow, "Fluids", 1967. 
 
 
Na segunda metade da década de 1960, ocorreu uma mudança na forma como o corpo 
era usado na arte. Se o corpo antes era um suporte para a pintura e escultura, ele agora se 
tornava um objeto de análise. Günter Brus, Marina Abramović e Ulay concentraram-se no ato 
de respirar, enquanto Yoko Ono em “Eye Blink” (1966) (Fig. 14). focou nos movimentos 
simples do olho. Por repetição, às vezes até os limites da resistência, o comportamento que é 
uma parte elementar do ser humano foi trazido para o campo da experiência consciente. As 
funções corporais, como urinar, defecar e o tabu do sexo foram tencionados, criando conflitos 
com a sociedade burguesa da época, assim como questões de gênero e o olhar sobre o corpo 
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da mulher. O grupo Fluxus foi um dos movimentos que mais marcam este período. O nome, 
em princípio, era o título de uma revista, mas se estendeu posteriormente para designar as 
performances organizadas por George Maciunas, criador do grupo. Valorizando a criação 
coletiva, esses artistas integravam diferentes linguagens como música, cinema e dança, se 
manifestando principalmente por meio de performances, happenings, instalações, fotografia, 
filme, vídeo, entre outros suportes inovadores para a época. Era integrado por artistas de 
várias partes do mundo, como os alemães Joseph Beuys e Wolf Vostell, o coreano Nam June 
Paik, o francês Bem Vautier, e japonesa Yoko Ono. (SMITH,1998) 
Lucy Lippard, também foi uma das principais ativistas da arte feminista nos EUA, 
escrevendo artigos sobre artistas mulheres que trabalhavam com a linguagem minimalista, 
conceitual e performance, questionava o sexismo presente e exclusões de artistas mulheres no 
mercado da arte. Conheceu Ana Mendieta na Universidade de Iowa, no início dos anos 1970. 
“I was struck then as ever since, by her intensity”, diz Lippard (1985, p. 190). Neste mesmo 
período, Mendieta entra em contato com o movimento de arte feminista norte-americano, 
também neste período, surge o primeiro programa acadêmico de arte feminista, o Feminist Art 
Program, criados por Judy Chicago e Miriam Schapiro. O programa permitiu a inserção e o 
desenvolvimento do pensamento feminista dentro da acadêmica americana e aproximou o 
pensamento de teóricas feminista com a produção artística.  
Nas palavras de Lippard em um de seus importantes artigos sobre a performance 
feminina, compara de forma pontual a produção feita pelas mulheres e pelos homens. “There 
are exceptions on both sides”, afirma Lippard, “but, where as female unease is dealt with 
hopefully, in terms of gentle self-exploration, self-criticism and transformation, anxiety about 
the masculine role tends to take a violent, even selfdestructive form”. Em contraste com toda 
a história da representação do corpo feminino pelos homens, “when women use their bodies 
in their art work, they are using their selves: a significant psychological factor converts their 





Figura 23 Yoko Ono, "Eye Blink", filme em 16 mm, 1966. 
 
 
Transformando repetidamente seu próprio corpo em um objeto de arte, Mendieta era 
ao mesmo tempo imagem e mídia. Originalmente, esta tendência foi associada à artistas do 
sexo masculino dos anos 1960, como Yves Kline, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim e Vito 
Acconci (Fig. 124). A tendência mais tarde foi apropriada por artistas mulheres da década de 
1970, que perceberam como uma forma conveniente de examinar e expressar a subjetividade 
e identidade da mulher.  A prática de Mendieta não se adequava, sendo a única aluna mulher e 
a única a experimentar arte conceitual de “outra maneira” no curso de Intermedia em 1972: 
“[...]eu estava trabalhando com sangue e com meu corpo. Os homens estavam na arte 
conceitual e fazendo coisas que eram muito limpas.”48 
 
 
Figura 24 Vito Aconcci, "Hand&Mouth", filme em Super 8, 1970. 
 
Sua pesquisa poética inicial se inclina sobre o corpo latino feminino a partir da 
presença do corpo monstro, revelando e provocando aspectos da abjeção na imagem como 
uma revelação de uma sociedade saneada, onde esses corpos são negados a existência. 
Mendieta interrogava a ideologia de gênero, o corpo da mulher como campo de controle 
                                               
48 “I really would get it, because I was working with blood and with my body. The men were into conceptual art 
and doing things that were very clean.” Ana Mendieta em: WILSON, Judith. ‘Ana Mendieta Plants her Garden’, 
The Village Voice, 13–19 August 1980, p.71 
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masculino e as normas de beleza. Muitas das performances realizadas no começo de sua 
carreira, apresentam uma natureza direta, confrontadora e às vezes até brutal. Kristeva destaca 
que a ameaça à identidade, responsável pelo processo de abjeção, não é algo que vem 
exclusivamente de “fora”, o que a torna ainda mais “perigosa” seria o fato de que ela é 
produzida também dentro do sujeito e por ele mesmo.  
“Podemos chamá-la de fronteira; abjeção é, sobretudo, 
ambiguidade. Porque ao passo que libera a apreensão não corta radicalmente fora o 
sujeito/assunto que o ameaça - ao contrário, a abjeção reconhece-o como em estado 
de constante perigo.” (KRISTEVA, 1982, p. 9).  
 
Em sua dissertação em Artes Visuais (1972), a artista incorporou três imagens de 
autorretrato, “Self-portrait with beard”, “Self-portrait” e “Self-portrait with moustache”. Essas 
imagens originais não existem mais, porém as cópias são muito parecidas com as séries 
“Untitled (Facial Hair Transpalnte)” de 1972 (Fig. 01 e 25). Mendieta propõe a transformação 
de sua aparência do gênero feminino para o masculino, adicionando pelos em sua face. A 
artista conversa diretamente com projetos de performance de gênero de Duchamp, tanto em 
sua tese, como na proposição desses projetos práticos. “Rrose Sélavy” (Fig 26), uma 
fotografia registrada por Man Ray de Duchamp vestido de mulher e “L.H.O.O.Q.” (Fig. 27), 
uma apropriação da imagem Mona Lisa que ele adicionou barba e bigode. (HERZBERG, 
1998, p. 122-127)  
Na serie de nove fotografias, “Untitled (Facial Cosmetic Variations)” de 1972 (Fig. 
28), a artista veste em sua cabeça uma meia calça de nylon, e seu o rosto em close-up, aparece 
transfigurado. Algumas imagens ela usa perucas, outras uma maquiagem pesada; essas 
intervenções, mudaram completamente sua aparência usual. As diferentes fotografias nos 
fazem pensar nesse tipo de violência “incontável”, que é uma parte muito comum das vidas 
das mulheres. O corpo da mulher, é manipulado além do reconhecimento, acessível como 
fragmentos, a série de fotografias, incorpora a abjeção, enraizada no corpo da latina mulher. 
Desde pequenas as mulheres são ensinadas normas de conduta para regular os seus corpos. 
Não são normas de boa educação, e sim de normas performativas, de conduta de gênero, 
como por exemplo, manter as pernas fechadas ao se sentar. Numa tradição datada pelo menos 
dos parâmetros pitagóricos, o corpo masculino foi associado ao limite e o feminino ao sem 
limite, evidenciado na gravidez, lactação, menstruação etc. As mulheres são fora do controle, 




Figura 25 Ana Mendieta, “Untitled (Facial Hair Transpalnte)”, 1972 
 
          
Figura 26 (dir.) Man Ray, “Rrose Selavy” (Marcel Duchamp), 1920 




     
Figura 28. Ana Mendieta, “Untitled (Facial Cosmetic Variations)”, 1972 
   
Assim como na série já citada, “Glass on Body Imprint” (1972), Mendieta traz seu 
corpo mutilado, disforme e mutável, uma provocação ao ideal de beleza e forma de retratar o 
corpo de uma mulher. Mesmo no cinema, que esquarteja partes dos corpos das atrizes, o belo, 
passivo e sensual prevalecem, com o objetivo de dar prazer ao espectador masculino. No caso 
da série fotográfica, o corpo feminino é retratado como grotesco.    
Em 1973, Mendieta criou o filme em Super 8, “Door Piece” (Fig. 29), um de seus 
primeiros filmes. O trabalho faz referência à obra “Étant donnés” (1946–1966) de Duchamp 
(Fig. 30). Ambas as peças, trazem uma porta com um furo e a visualização por ele, do corpo 
de uma mulher. Em “Étant donnés” a cena encontrada é de um muro arruinado com um 
buraco, a imagem construída em camadas e em perspectiva, é de um corpo feminino nu 
reclinado num leito de folhas secas. Este corpo é fragmentado, não é possível ver o rosto, 
apenas suas pernas que estão escancaradas e sua mão estendida segura uma lamparina. 
Duchamp levou vinte anos na elaboração da obra, cada peça como engrenagem faz parte de 
uma grande máquina, de uma instalação. Em “Door Piece” por um buraco de fechadura, o 
rosto de Mendieta aparece segmentado e abstrato pelo desfoque, e que às vezes podemos 
identificar os olhos, os lábios e em um certo momento ela coloca a língua na fechadura. 
Evocando associações com o conceito de peep show erótico, “Étant donnés” ilustra uma 
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dicotomia comum na história da arte, em que um artista do gênero masculino posiciona o 
corpo da mulher como objeto em sua obra. Duchamp coloca o espectador como voyeur e 
assume que este é do gênero masculino e que aprecia a exibição de uma mulher nua. “Door 
Piece” traz uma investigação sobre o corpo da mulher, violência, cumplicidade e também o 
voyeurismo. Esta exploração pré-Laura Mulvey do male gaze é evidente no filme.  
 
 




Figura 30 a,b Marcel Duchamp, “Étant donnés”, várias mídias, 1946–1966. 
 
O papel do espectador nas tradições de representação foi analisado em 1975 por Laura 
Mulvey em seu conhecido artigo, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, onde examina os 
procedimentos de controle do “olhar masculino” (male gaze) sobre o corpo feminino nos 
filmes de produções mainstream hollywoodianas. Ela identifica as implicações devastadoras 
da representação do corpo feminino como objeto passivo para satisfazer o olhar e desejos 
masculinos. Utiliza a teoria psicanalítica para desvendar as formas como “o inconsciente da 
sociedade patriarcal ajuda a estruturar a forma do cinema.” (MULVEY, 1989, p. 581). O male 
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gaze, tanto diz respeito às personagens masculinas como ao espectador do filme, a mulher no 
cinema funciona: 
Tradicionalmente, a mulher exibida tinha função em dois níveis: como objeto 
erótico para os personagens dentro da história, e como objeto erótico para o 
espectador no auditório, com uma tensão inconstante entre os dois lados da tela. 
(MULVEY, 1989, p. 585, tradução nossa).49 
 
 
Segundo Mulvey, as próprias convenções em que se baseia o cinema narrativo já são 
elas estimuladoras do prazer em olhar: 
 “Mas a massa do cinema mainstream e as convenções dentro das quais evoluiu 
conscientemente, retratam um mundo hermeticamente fechado que se desenrola 
magicamente, indiferente à presença do público, produzindo para eles um senso de 
separação e jogando com sua fantasia voyeurística.” (MULVEY, 1989, p. 583, 
tradução nossa).50 
 
Mulvey, propõe a ruptura desse mecanismo, a destruição dessa forma de prazer e a 
produção de uma “nova linguagem do desejo”. No filme de Mendieta, o movimento 
provocativo da língua, transforma o buraco da fechadura num orifício.  A artista escolhe o que 
e como revelar, assume o controle sobre o seu próprio prazer e corpo, em vez do espectador. 
O filme pode ser visto como uma inversão do olhar lançado sobre a arte em geral. Ao invés de 
permitir passivamente que o espectador a observe, a artista sendo o trabalho em si, parece 
observar e brincar com o espectador. O filme é uma tentativa de romper com a tradição, de 
criar uma nova maneira de ver o corpo feminino, liberado do desejo masculino, “[...] seu uso 
do corpo feminino como protagonista nua, não como sujeito, mas como a mulher despida, 





                                               
49 “Traditionally, the woman displayed has functioned on two levels: as erotic object for the characters within 
the screen story, and as erotic object for the spectator within the auditorium, with a shifting tension between the 
looks on either side of the screen.” (MULVEY, 1989, p. 585) 
50 But the mass of mainstream film, and the conventions within which it has consciously evolved, portray a 
hermetically sealed world which unwinds magically, indifferent to the presence of the audience, producing for 
them a sense of separation and playing on their voyeuristic phantasy. (MULVEY, 1989, p. 583) 
51 “her use of the female body as a naked protagonist, not as subject, but as woman unclothed, unveiled, potent 





Resistindo a terminologia que o sistema da arte tentava impor sobre seu trabalho, 
Mendieta desenvolveu seu próprio vocabulário para descreve-lo. Ela criou o termo earth-body 
sculpture (1973) – “escultura térreo-corpórea” – para especificar suas ações na paisagem, que 
ela filmava em Super 8 e fotografava em slide 35 mm. Este termo nos mostra a natureza 
híbrida de sua prática - uma fusão particular da performance (ou body art), da land art e da 
escultura. Embora seus trabalhos tivessem uma base performática (efêmera, gestual e 
temporal), Mendieta não os considerava como performance, ela não precisava de uma 
audiência ou plataforma pública para ativar ou completar seus projetos. Na verdade, em uma 
primeira fase, ela experimentou a performance ao vivo em alguns projetos iniciais, mas 
Mendieta não foi atraída pela energia de improvisação da performance ao vivo, nem estava 
interessada nesse tipo de interação com o público. Seu interesse era de apresentar seus 
trabalhos por imagens, fotografias ou filmes.  
Podemos identificar a transição para uma segunda fase, onde a artista reconhece seu 
trabalho com mais energia, magia e mistério. Em 1973, a partir de suas viagens para sítios 
arqueológicos no México, Mendieta abandonou o estúdio e se deslocou para a paisagem, onde 
começou a desenvolver intervenções na natureza, assim se distanciando da performance e se 
aproximando da escultura no campo ampliado: as “esculturas térreo-corpóreas”.  
Para mim, a natureza é nossa herança biológica como seres humanos. É o que eu 
tenho, natureza, meu corpo. A razão pela qual eu nunca me conectei com a 
performance [...] é porque era muito importante que eu e a natureza estivéssemos 
sozinhas, tendo essa coisa juntas. Não era performance. Eu não quero as pessoas ao 
meu redor quando eu crio isso - realmente tem sido transformador para mim.”52 
 
Como Mendieta não se identificava como cineasta, tão pouco como fotógrafa, alguns 
estudiosos e curadores caracterizaram seus filmes e fotografias como registros subordinados 
às suas ações na natureza. Ela também resistiu às sugestões em entrevista a Joan Marter de 
que seu trabalho compartilhava táticas ou preocupações com performance (body art). 
Mendieta se entendia explicitamente como uma escultora. No entanto, quando Marter 
perguntou à artista se ela se considerava uma fotógrafa, ela respondeu que não, e completou 
                                               
52 “To me, nature is our biological inheritance as human beings. That's what I have, nature, my body. The 
reason why I have never connected with performance [...] is because it was very important that it was just me 
and nature by ourselves, having this thing together. It was not a performance. I do not want people around me 
when I have done it - doing it has really been a moving thing for me.” Conversa com Joan Marter. Ana 
Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985). (Tradução nossa) 
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criticando Joan pela tentativa de definir e restringir seu trabalho. O que é possível entender, é 
que seus trabalhos temporais, efêmeros, terrestres, corporais e fílmicos não se encaixam nos 
limites da escultura clássica, presa a um pedestal, criada em um ateliê e desconectada do 
espaço. Suas “esculturas térreo-corpóreas”, fotografias e filmes apresentam uma relação 
específica com o espaço e com o tempo. “I have worked with really specific earth. I have 
worked with landscapes that other people would not find attractive in any way.”  
Esses trabalhos de Mendieta sempre existiram em dois níveis: as “esculturas térreo 
corpóreas” na natureza e as fotografias e filmes no cubo branco. “Nas galerias e museus, as 
“esculturas térreo-corpóreas” chegam aos espectadores por meio de fotografias, porque o 
trabalho sempre fica necessariamente in situ. Por causa disso, e devido à impermanência das 
esculturas, as fotografias se tornam uma parte muito importante do meu trabalho.”53 
 A fotografia, “Imagen de Yagul” (Fig. 04), que Mendieta mais tarde identificou como 
sua peça inaugural desta fase, foi criada em 1973 durante sua segunda visita ao México, 
quando ficou em Oaxaca. Durante esta viagem, a artista desenvolveu uma linguagem artística 
completamente nova: “Plugging into Mexico was like going back to the source, being able to 
get some magic just by being there.” Mendieta deitou-se em uma das sepulturas em Yagul e 
instruiu, Hans Breder, a cobrir seu corpo com flores que ela havia comprado no mercado, “as 
flores deveriam parecer crescer de seu corpo”. O México a inspirou a trabalhar na paisagem e 
diretamente com a natureza: 
“Essa peça é muito importante. O que realmente me impressionou no território 
mexicano, foi o fato de que eles estavam cobertos de grama, e arbustos e coisas [...] 
parecia-me que era a natureza reivindicando essa coisa, esse espaço, tomando conta. 
E eu queria entrar em contato com o meu corpo. Então eu saí e comprei um monte 
de flores no mercado [...] e configurei o espaço. Era um tableau, mas improvisado 
[…] na verdade, a maneira que eu realmente pensava sobre isso era ter a natureza 
tomando o corpo da mesma forma que ela tomou conta desses símbolos das 
civilizações passadas.”54 
 
                                               
53 “In galleries and museums, the earth-body sculptures come to the viewers by way of photos, because the 
work necessarily always stays in situ. Because of this, and due to the impermanence of the sculptures, the 
photographs become a very vital part of my work.” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with 
Joan Marter (1 February 1985). (Tradução nossa) 
54 “That piece is very important. The thing that really struck me about the Mexican site, was the fact that they 
were overgrown with grass, and bushes and things […] It just seemed to me it was nature’s reclaiming of this 
thing, of this site, taking over. And I wanted to get in touch with my body. So, I went out and bought a bunch of 
flowers in the market […] and set it up. It was a tableau, but just set up […] Actually, the way I really thought 
about it was having nature take over the body the same way that it had taken over this symbols of past 




O conceito de “campo ampliado” encontra-se no artigo da crítica e pesquisadora norte-
americana Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, de 1979, publicado na revista 
October. A autora define um novo tipo de práxis, difícil de ser enquadrado no termo “escultura”, 
que estava se tornando “infinitamente maleável”:  
“Nos últimos 10 anos coisas realmente surpreendentes têm recebido a denominação 
de escultura: corredores estreitos com monitores de TV ao fundo; grandes 
fotografias documentando caminhadas campestres; espelhos dispostos em ângulos 
inusitados em quartos comuns; linhas provisórias traçadas no deserto. Parece que 
nenhuma dessas tentativas, bastante heterogêneas, poderia reivindicar o direito de 
explicar a categoria escultura. Isto é, a não ser que o conceito dessa categoria possa 
se tornar infinitamente maleável.” (KRAUSS, 1979) 
 
Diferentemente da atitude modernista, que tinha um desejo de ruptura e negação dos 
movimentos anteriores para propor algo novo, o “campo ampliado” seguiu outro tipo de 
estratégia, de produzir composições complexas de linguagens e técnicas. Tais práticas não se 
definem pela adesão a um meio específico de expressão, preferindo trabalhar com diferentes 
materiais e recursos. O “campo ampliado” é um campo complexo, um sistema dinâmico e 
aberto, para incorporar diferentes mídias, técnicas, discursos, materiais, fluxos e paradigmas.  
Krauss aponta que o termo “escultura” estava sendo aplicado de modo muito 
abrangente na tentativa de caracterizar trabalhos que não mais poderiam ser assim definidos, 
mas a partir de seus encontros com a paisagem e com a arquitetura – por uma combinação de 
duas exclusões - não-paisagem e não-arquitetura. 
“Mas pensar o complexo é admitir no campo da arte dois termos anteriormente a ele 
vetados: paisagem e arquitetura — termos estes que poderiam servir para definir o 
escultórico (como começaram a fazer no modernismo) somente na sua condição 
negativa ou neutra. Por motivos ideológicos o complexo permaneceu excluído 
daquilo que poderia ser denominado a clausura da arte pós-renascentista. Nossa 
cultura não podia pensar anteriormente sobre o complexo, apesar de outras culturas 
terem podido fazê-lo com maior facilidade. Labirintos e trilhas são ao mesmo tempo 
paisagem e arquitetura; jardins japoneses são ao mesmo tempo paisagem e 
arquitetura; os campos destinados aos rituais e às procissões das antigas civilizações 
eram, indiscutivelmente, neste sentido, os ocupantes do complexo. Isto não quer 
dizer que eram uma forma prematura ou degenerada, ou uma variante da escultura. 
Faziam sim parte de um universo ou espaço cultural, do qual a escultura era 
simplesmente uma outra parte e não a mesma coisa, como desejaria a nossa 
mentalidade historicista. Suas finalidade e deleite residem justamente em serem 
opostos e diferentes.” (KRAUSS, 1979) 
 
Se a arte se realiza como um jogo que acontece na própria dinâmica da realidade, 
podemos dizer que se expande, em externalidade. Em “Caminhos da Escultura Moderna”, 
Krauss parte do trabalho escultórico de Rodin e Picasso, segue pelos minimalistas, instalações 
e happenings até a Land Art, identificando a externalidade como característica de trabalhos 
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cuja percepção se confere na experiência, não somente visual, mas no tempo e no espaço 
reais, em que o artista e/ou público e o objeto/proposição se conectam de alguma forma.   
O trabalho “Duplo Negativo” (Fig. 31), de Michael Heizer de 1969, uma das primeiras 
Land Art, usa a estratégia do descomunal da natureza, era necessário experienciá-la, 
pontuando a relação com o corpo. O trabalho consiste em duas fendas, fissuras escavadas na 
terra, em meio ao deserto de Overton, nos Estados Unidos; posicionadas em um extenso vale, 
uma em frente à outra, um gesto laborioso de percorrer. O artista propõe a reflexão da 
passagem do tempo, a passagem do tempo por dentro do espaço, por intermédio do corpo.  
Heizer, em sua reflexão sobre a Land Art, irá apontar para a diferença mais radical que 
se apresenta: “Não acho que vá ser possível dizer qual é a fonte desse tipo de arte.  Mas um 
aspecto da orientação da Earth Art (Land Art) é que os trabalhos frustram as galerias e os 
artistas não tem nenhuma noção do aspecto comercial ou utilitário” (FERREIRA E COTRIM, 
2009, p. 281). Porém, o artista não era ingênuo em acreditar que essa ruptura com essas 
instituições seria simples, ou mesmo negava a necessidade de pensar nas estratégias de 
propagação de seus projetos e ao acesso do público, que de certa forma, ainda permanecem 
dependentes dos museus e galerias. No entanto, ele deixa essa questão em aberto, entendendo 
a potencialidade de novos meios disponíveis a uma possível divulgação e acesso a estes 
trabalhos: “No fim das contas desenvolve-se um certo senso de responsabilidade com relação 





Figura 31 Michael Heizer, “Duplo Negativo”, 1969. 
 
 




Em suas primeiras “esculturas térreo-corpóreas”, Mendieta posicionava seu próprio 
corpo na paisagem e pedia a outra pessoa para fotografar e filmar. A partir de 1975, ela 
começa a se deslocar, retirando seu corpo da cena e criando silhuetas do próprio corpo. 
“Originalmente, por volta de 1973, eu estava usando meu corpo em situações, e [...] eu decidi 
que não queria mais estar no trabalho.”55  
A aparência das silhuetas nas paisagens varia muito, por exemplo, a fotografia 
“Imagen de Yagul", de 1973 (Fig.06), é claramente a forma de o corpo de uma mulher, já nas 
fotografias da série “Fetish” e “Hojas Rojas Silueta”, ambas de 1977, (Fig. 32 e 34), não são 
formas identificadas como femininas, assim como muitas das imagens posteriores não são 
necessariamente corpos femininos. Inicialmente, grande parte do debate sobre as “esculturas 
térreo-corpóreas”, tenha se voltado para a questão da representação do corpo feminino e seu 
significado. Em particular, Mendieta foi criticada por sugerir um alinhamento normativo do 
corpo da mulher com a natureza, apresentando assim uma concepção essencialista da mulher. 
Mais recentemente, com a oportunidade de uma análise ampla do conjunto dos trabalhos, é 
possível perceber deslocamentos da forma do corpo e a ausência do corpo feminino concreto 
e fixo; a artista se empenha na pesquisa dos rastros, das impressões e nas fronteiras corpóreas 
borradas.  
Mendieta fez impressões de seu próprio corpo na terra ou areia, ou - como no caso de 
suas obras da série “Fetish” (fig 32) e “Island” (fig 33) - ela recriou todo o seu corpo em 
materiais orgânicos e não orgânicos, incluindo pedras, solo, grama, flores, musgo, sangue, 
pigmentos e, depois, pólvora. Nos trabalhos em que ela continuou a usar seu corpo como 
imagem, como “Tree of Life” (1976) (fig 35), ela parece literalmente borrada na natureza, 
integrada, como se ela tivesse se inscrito na paisagem. Estes trabalhos permitem uma 
transformação onde a escultura passaria de um “veículo estático e idealizado a um veículo 
material e temporal” (KRAUSS, 1998, p. 342). De fato, há uma ambivalência em muitas 
“esculturas térreo-corpóreas”, uma trama complexa de oposições: transitoriedade e 
permanência, vida e morte, ação e indeterminação. Na simples proposição de recuperar uma 
ligação a natureza por intermédio da forma do corpo feminino, ou pela evocação do gesto de 
deusas (Fig. 02), surgi uma gama extraordinária e complexa de sentimentos e ideias sobre 
                                               
55 “Originally, around 1973, I was using my body in situations, and [...] I decided I didn’t want to be in the work 




nossa relação com a natureza, nosso lugar, o poder dos elementos e a resiliência e 
vulnerabilidade da corporificação. (BEST, 2007, p.78) 
 
 








Figura 35 Ana Mendieta, da série "Tree of Life", 1976. 
A artista sente de um modo completamente novo e radical, que é possível transgredir 
os espaços, pela criação de um ‘novo espaço’, partindo de uma recusa ao objeto, em direção 
ao espaço e ao tempo, algo que marca os caminhos de um processo, que se mantém em 
aberto. Como escreverá Krauss, essa escultura avança sobre o temporal e o material, sobre 
uma ideia de passagem: “a ideia de passagem serve para colocar tanto o espectador como o 
artista diante do trabalho, e do mundo, em uma atitude de humildade fundamental a fim de 
encontrarem a profunda reciprocidade entre cada um deles e a obra” (KRAUSS, 1998, p. 
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342). A passagem para um lugar real, que exigiria materiais reais para a realização do 
trabalho da artista. Um lugar que estaria sempre em transformação, ainda que o processo de 
criação já estivesse finalizado. Esse é o lugar que Ana Mendieta ocupava com suas 
“esculturas térreo-corpóreas”. 
“Eu não gosto desse tipo de imediatismo, gosto de algo que possa ser digerido. Essa 
é a coisa legal da arte. Você pode voltar e olhar para ela de novo e de novo. Eu 
queria que o trabalho tivesse tanta abertura, e para isso tem níveis. Se você tem um 
corpo bem ali - uma mulher, nua - é muito bonito e é realmente um confronto. Então 
eu decidi que a melhor coisa seria ter apenas a minha silhueta. Uma marca, porque 
esse é o trabalho. Eu não estava realmente lá.”56 
 
Assim como ela era categórica em se distanciar da performance, também destacava 
que não se identificava diretamente com a Land Art dominada por artistas homens norte-
americanos. Porém, com efeito, se era o espaço quem detinha um valor, o objetivo dos artistas 
da land art era, antes de tudo, sua ocupação. A geração de Richard Serra e Robert Smithson 
colocou em questão o uso do cubo branco modernista: este se torna mais um espaço entre 
outros, um espaço cujo sentido depende do sentido de todos os outros espaços. Saindo da 
galeria, essa geração ocupou espaços mortos, invisíveis por falta de sentido.  As intervenções 




Figura 36 Robert Smithson, "Spiral Jetty", 1970. 
 
                                               
56 “I don’t like that kind of immediacy, I like a thing that can be digested. That’s the nice thing about art. You 
can go back and look at it again and again. I wanted the work to have as much openess, and for it it has levels. If 
you have a body right there – a woman, naked – it’s pretty much that and it’s really a confrontation. So I just 
decided that the next best thing would be to have just my silhouette. So that’s why there’s a mark, because that’s 
the work. I wasn’t really there” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 
February 1985). (tradução nossa) 
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Era crucial para Mendieta que os projetos realizados na natureza envolvessem o seu 
próprio corpo, que ela deveria entrar em contato físico com a terra, que ela deveria ficar suja, 
coberta de lama. A série Silhuetas (1973-1981), permitiu que ela desenvolvesse uma profunda 
ligação entre seu próprio corpo e a terra.  
“Eu tenho trazido o diálogo entre a paisagem e o corpo feminino (baseado na minha 
própria silhueta). Acredito que isso tenha sido um resultado direto do meu 
afastamento da minha terra natal (Cuba) durante a adolescência. […] minha arte é a 
maneira de restabelecer os laços que me unem ao universo. É um retorno à fonte 
materna. Através das minhas earth-body sculptures, eu me torno uma unidade com a 
terra [...] eu me torno uma extensão da natureza e a natureza se torna uma extensão 
do meu corpo. Esse ato obsessivo de reafirmar meus laços com a terra é realmente 
[uma] reativação de crenças primitivas [em] uma força feminina onipresente […] .”57 
 
Ela via seu trabalho conectado ao espírito paleolítico como oposição ao espírito 
industrial. Também via seu trabalho numa escala humana, uma escolha pelas especificidades 
históricas, tidas como menores, favorecendo no desnudamento daquelas “grandes narrativas”, 
presentes nas crônicas da colonização, nos relatos heroicos das nações imperialistas, que, 
segundo Marilena Chauí, constitui-se e institui-se como linguagem permitida ou autorizada, 
“na qual os interlocutores já foram previamente reconhecidos como tendo o direito de falar e 
ouvir, cujos lugares e circunstâncias já foram predeterminados segundo os cânones da esfera 
de sua própria competência”. (CHAUÍ, 1981, p. 07).   
Em todo esse complexo de influências que é possível identificar a artista e seus 
trabalhos, também é possível destacar a relutância de Mendieta em se fixar. Em sua prática, as 
referências sofrem um processo de suspensão e desconfiança, de tal forma que não era 






                                               
57 “I have been carrying out a dialogue between the landscape and the female body (based on my own 
silhouette). I believe this has been a direct result of my having been torn from my homeland (Cuba) during my 
adolescence. […] My art is the way I re-establish the bonds that unite me to the universe. It is a return to the 
maternal source. Through my earth-body sculptures I become one with the earth […] I become an extension of 
nature and nature becomes an extension of my body. This obsessive act of reasserting my ties with the earth is 
really [a] reactivation of primeval beliefs [in] an omnipresent female force; […].” Clayton Eshleman (ed.), 





Mendieta tinha consciência e compreensão da própria diferença, escreveu que era vista 
como “um ser erótico (o mito da latina caliente), agressivo e de alguma forma ligado à 
perversão”58. “A minha cultura de origem é bastante sensual, direta...”59, disse durante uma 
palestra na Universidade de Alfred, em 1983. Características tidas como usuais em uma 
determinada cultura tornam-se estranhas e ameaçadoras em outra.  
A ideia de “entre” também pode ser relacionado diretamente com os estudos culturais 
pós-coloniais da década de 1980. Dentre muitos termos, o “mestizaje” desenvolvido por 
Glória Anzaldúa parece se relacionar diretamente com os trabalhos e textos de Ana Mendieta. 
Anzaldúa trouxe, a partir de seu lugar de escritora chicana, intervenções das mulheres 
feministas de cor, lésbicas e mulheres do Terceiro Mundo, entre outras, para o centro do 
debate feminista norte-americano, até então dominado pelas feministas consideradas brancas, 
anglófonas, heterossexuais e de classe média. Com a visibilidade dessas vozes 
estruturalmente reprimidas, a discussão sobre diferença se desloca do plano de uma dicotomia 
de gênero (a diferença entre masculino e feminino) e caminha rumo à exploração das 
diferenças entre as mulheres – ponto que marcou as preocupações intelectuais e práticas das 
feministas na década de 1980. Mendieta foi naturalizada como uma cidade norte-americana 
em 1970, ela queria viajar para o México e não podia com seu passaporte cubano. Mesmo, 
com a nova cidadania, a artista se denominava uma mulher do Terceiro Mundo. Na 
introdução do catálogo para a exposição de mulheres artistas do Terceiro Mundo, “Dialectics 
of Isolation: Na Exhibition of Thrird World Women Artists of the United States” (Fig. 37), 
em que foi curadora, escreveu:  
“Nós do Terceiro Mundo nos Estados Unidos temos as mesmas preocupações que os 
povos das Nações Não-Alinhadas (NAM). A população branca dos Estados Unidos, 
diversa, mas de origem europeia básica, exterminou a civilização indígena e pôs de 
lado os pretos e as outras culturas não-brancas para criar uma cultura homogênea 
dominada por homens acima da divergência interna.” (MENDIETA, 1980, tradução 
nossa)60 
                                               
58 Mendieta, Ana Trecho de nota não publicada, sem data. Apud Merewether, Charles. From Inscription to 
Dissolution: An Essay on Expenditure in the Work of Ana Mendieta. In: Ana Mendieta. Barcelona: Fundació 
Antoni Tàpies, 1996, p. 101. 
59 Mendieta, Ana. Leitura com slides na Universidade de Alfred. Nova Iorque, 1983 
60 “We of the Third Worl in the United States have the same concerns as the people of the Unaligned Nations. 




 Mendieta preconiza a famosa frase da cineasta vietnamita Trinh Minh-ha, “there is a 
Third World in the First World and vice-versa.” (1989, p. 98), que também se defronta em 
seus trabalhos com as questões das relações das mulheres do Terceiro Mundo como o 
Primeiro Mundo.  
Em 1987, Anzaldúa lança seu livro “Borderlands/La Frontera: The New Mestiza”, 
uma mistura de poesia, autobiografia, ficção, discurso analítico e escrito em vários idiomas 
(inglês, espanhol, várias línguas e dialetos indígenas), Borderlands é visto por algumas 
feministas como a tentativa de Anzaldúa de ir mais além do feminismo da diferença do início 
dos anos 1980, para uma investigação das miscigenações presentes na fronteira entre México 
e Estados Unidos. Em um dos trechos mais citados e de grande força retórica de la conciencia 
de la mestiza: 
Como mestiza, eu não tenho país, minha terra natal me despejou; no entanto, todos 
os países são meus porque eu sou a irmã ou a amante em potencial de todas as 
mulheres. (Como uma lésbica não tenho raça, meu próprio povo me rejeita; mas sou 
de todas as raças porque a queer em mim existe em todas as raças.) Sou sem cultura 
porque, como uma feminista, desafio as crenças culturais/religiosas coletivas de 
origem masculina dos indo-hispânicos e anglos; entretanto, tenho cultura porque 
estou participando da criação de uma outra cultura, uma nova história para explicar 
o mundo e a nossa participação nele, um novo sistema de valores com imagens e 
símbolos que nos conectam um/a ao/à outro/a e ao planeta. Soy un amasamiento, sou 
um ato de juntar e unir que não apenas produz uma criatura tanto da luz como da 
escuridão, mas também uma criatura que questiona as definições de luz e de escuro 
e dá-lhes novos significados. (ANZALDÚA, 1987, p. 80-81) 
 
Anzaldúa argumenta que é preciso incorporar essa dinâmica em cada ato: “nada é 
eliminado, o bom, o ruim e o feio, nada rejeitado, nada abandonado. [A nova mestiza] não só 
sustém contradições como também transforma as ambivalências em uma outra coisa.” 
(ANZALDÚA,1987, p. 79). Mendieta era duplamente forasteira no sistema da arte 
predominantemente masculino e branco. Era um sujeito deslocado e itinerante, e essa 
condição constitui um dos aspectos de sua posição intermediária. Precisamente, esse “entre” é 
a ação transitória de resistência à hegemonia cultural, sendo possível concluir, como uma 
consequência mais ampla de sua arte, a dissolução de fronteiras. Nesse processo, a artista, 
como “a nova mestiça” de Anzaldúa, é quem busca “reinterpretar a história” universalizante, 
contrapondo-a pelo meio de uma “nova consciência” e construindo reflexões além-fronteiras. 
 
                                                                                                                                                  
civilization and put aside Black as well as the other non-white cultures to create a homogenous male-dominated 





Figura 37 Texto de Ana Mendieta para a Exposição “Dialectics of Isolation: Na Exhibition of Third World 
Women Artists of the United States”, 1980 
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Capítulo 3 - Fotografias e filmes como rastros, intervalos e fronteiras 
 
 
Ana Mendieta tinha 22 anos quando teve contato pela primeira vez com a película. Em 
1971, na Universidade de Iowa, ela participou das aulas do curso Laboratório de Filme, ainda 
como aluna da graduação em pintura. Em 2011, foram descobertos e transferidos para o 
digital dois filmes em Super 8 que Raquel C. Mendieta61 relaciona como exercícios criados 
pela artista durante o curso de laboratório. Um dos filmes não foi exposto por uma câmera, 
Ana riscou direto a emulsão da película, ainda não revelada, depois pintou por cima. Quando 
projetado, o filme parece uma pintura em movimento, como em alguns trabalhos abstratos do 
cineasta americano Stan Brakhage (1933- 2003)62, porém mais colérico. (Fig. 38 e 39)  
Em 1972, já graduada em pintura e influenciada pela arte conceitual, desistiu desta 
linguagem, entendendo que não era suficiente para comportar as imagens que ela queria criar 
e impactar as pessoas. Em uma palestra na Universidade de Alfred em Nova York, em 
setembro de 1981, ela explica sua insatisfação com a pintura: “What happened was that, 
through painting, I was not satisfied. The works that I was making were not real enough for 
me. They were not projecting this magic, this energy that I wanted the work to have.” 63  
        
Figura 38 (esq..) Ana Mendieta, sem título, filme Super 8, 1971. 
Figura (dir.) 39 Stan Brakhage, “Ascension”, 2002. 
 
 
                                               
61 A sobrinha de Ana, cineasta Raquel Cecilia Mendieta, desempenhou um papel importante na preparação da 
exposição na Galerie Lelong "Ana Mendieta: Experimental and Interactive Films", que apresenta 15 filmes da 
artista, nove das quais nunca antes vistas. 
62 Ele era um cineasta não narrativo e é considerado um dos mais importantes cineastas experimentais do século 
XX. Ele trabalhou com vários tipos de celuloide: 16mm, 8mm, 35mm e IMAX, e foi um praticante do que ele se 
referiu como 'cinema puro'. 
63 VHS recording, Ana Mendieta Archives, Galeria Lelong, New York 
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Uma das características dos movimentos artísticos do século XX é ruptura com a 
longa tradição da pintura como meio de representação, assim como uma variedade de 
experimentações de técnicas e materiais; o uso de novos meios tecnológicos para expressar 
significado e novas ideias de tempo e espaço. A arte conceitual revelou-se nos primeiros anos 
de 1960 e teve múltiplas configurações, com um destaque claro na prevalência da ideia sobre 
os resultados visuais e a produção de artefatos, que se traduziram na recusa da herança 
disciplinar das belas artes. Assim, favorecendo a interdisciplinaridade, modos e atitudes 
artísticos mais processuais e performativos, contribuindo significativamente para a 
disseminação da fotografia, do filme e do vídeo. Michael Rush em “Novas Mídias na Arte 
Contemporânea” (1992), reconhece que a arte da segunda metade do século XX, permeada 
por revoluções, está engajada na revolução mais duradoura, que é a revolução tecnológica. 
“Curiosamente, embora a nova tecnologia envolva uma grande quantidade de máquinas, 
cabos e densos componentes físicos e matemáticos, a arte nascida do casamento entre arte e 
tecnologia talvez seja a mais efêmera de todas: a arte temporal.” (RUSH, 1992)  
A curadora Anne-Marie Duguet observa que “o tempo surgiu não apenas como tema 
recorrente, mas também como parâmetro constituinte da própria natureza de uma obra de 
arte”.64 Com o aparecimento de performances, eventos, Happenings, fotografias, filmes e 
vídeos, a temporalidade da forma artística passou a ser central.  A noção de tempo e memória, 
está ligada diretamente ao desenvolvimento da fotografia e do filme. 
 “[...], com a imagem fixa e animada, artistas e amadores passaram a adotar uma 
nova maneira de visualizar o tempo. [...] com a fotografia, os seres humanos 
começaram a participar da manipulação do tempo em si: capturando-o, 
reconfigurando o e criando variações com intervalos de tempo, avanço rápido, 
câmara lenta, e todas aquelas outras frases relacionadas ao tempo, próprias da arte e 
da ciência da fotografia.” (RUSH, 1992, p. 9) 	
Assim como a curadora Chrissie Iles destaca que durante os anos 1960 e 1970, o uso 
de projeções de imagens em diversos suportes, teve um papel decisivo na criação de novas 
linguagens de representação, transformando os parâmetros físicos dos espaços.  
“"O espaço pictórico criado pela perspectiva linear renascentista, onde um ponto de 
fuga fixo ditava uma posição singular para o espectador, perdurou por mais de 
quatrocentos anos. A partir de meados do século XIX, a viabilidade dessa posição 
imóvel foi desafiada, e a década de 1960 foi fisicamente desmontada pelo 
Minimalismo [...] artistas que trabalhavam com a imagem projetada mudaram as 
coordenadas desse campo perceptivo da arquitetura iluminada da galeria para o 
                                               
64 Citação da curadora Anne-Marie Duguet em “Novas Mídias na Arte Contemporânea” de Michael Rusha, 
1992, p. 03 e 06.  
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espaço sombrio e repleto de devaneios do cinema. Hibridismo entre o cubo branco e 
caixa preta, cada espaço com seu modelo, informava e modificava as características 
um do outro.” (ILES, 2002, p. 33, tradução nossa)65 	
Arte e tecnologia, conversam desde o início da invenção da fotografia no século XIX. 
As imagens de cavalos em movimento de Eadweard Muybridge (1830 -1904),66 em 1878, são 
as primeiras a captar o que parecia ser a sequência real do movimento, uma nova maneira de 
representar a velocidade, por meio da ação de várias máquinas fotográficas enfileiradas e 
preparadas para disparar em sequência. (RUSH, 1992) 
A presença da imagem em movimento nas artes visuais, faz parte de uma complexa e 
longa história, iniciada com as primeiras experiências cinematográficas do Futurismo, 
Cubismo, Surrealismo, Dadaísmo, que inauguraram uma irreversível transformação da arte 
que se expandiu a partir das décadas de 1960 e 1970. O filme disseminou-se e generalizou-se 
de tal forma entre os artistas que se tornou num medium inquestionável da arte. O filme 
partilha várias das características materiais e formais com a fotografia. O suporte é uma 
película plástica revestida com uma emulsão sensível à luz onde se registram séries de 
imagens fotográficas. A película quando é projetada por um dispositivo mecânico (projetor), a 
uma velocidade que geralmente oscila entre as 16 e 24 imagens por segundo, produz no 
espectador a sensação/ilusão ótica de movimento. Dentro do conjunto destas características 
existem inúmeras variações, desde os formatos, cor ou som, dependendo do tipo de película e 
equipamento associado. O desenvolvimento tecnológico deste suporte – a película celuloide – 
e respectivo equipamento é indissociável da história do cinema. A imagem em movimento no 
contexto das artes visuais se apropria de avanços tecnológicos do cinema, do vídeo e mais 
recentemente das tecnologias digitais; e apresenta-se em écran67, tendo a questão temporal 
como principal expansão das formas de arte tradicionais.  
                                               
65 “The pictorial space created by Renaissance linear perspective, where a fixed vanishing point dictated a 
singular position for the viewer, had endured for more than four hundred years. Beginning in the mid-nineteenth 
century the viability of this unmoving station was challenged, and by the 1960s, it was physically dismantled by 
Minimalism. [...] Artists working with the projected image shifted the coordinates of this perceptual field from 
brightlylit architecture of the gallery to the dark, reverie-laden space of cinema. In this hybrid of white cube and 
black box, each model of space informed and modified the characteristics of the other.” (ISLES, 2002, p. 33) 
66 Fotógrafo inglês importante por seu trabalho pioneiro em estudos fotográficos de movimento e projeção de 
filmes. As experiências de Muybridge em fotografar o movimento começaram em 1872, quando o magnata das 
ferrovias Leland Stanford o contratou para provar que durante um determinado momento na marcha de um 
cavalo trotando, todas as quatro patas estão fora do chão simultaneamente.  
67 Écran é uma superfície plana, que nas artes visuais sua ideia tem se transformado, pois “tudo” pode ser 
superfície de projeção e suporte de imagem. 
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Na década dos anos 1910, os artistas das primeiras vanguardas artísticas voltaram-se 
para o medium do cinema. Entre 1916 e 1930 foi publicado o Manifesto do Cinema 
Futurista68, e alguns filmes, hoje referências históricas, foram produzidos – “Le Retour à la 
Raison” (1923), Emak Bakia (1926) e “Étoile de Mer” (1928) de Man Ray; “Anémic 
Cinéma”69 (1926) de Marcel Duchamp (Fig. 40), Lichtspiel (1930) de László Moholy-Nagy, 
entre outros. O cinema apareceu como uma nova arte, mas também uma forma que teria o 
poder de ampliar as formas artísticas vigentes.   
“As imagens em movimento representavam a vida moderna, a beleza dos 
mecanismos, o desenvolvimento tecnológico, sendo simultaneamente agente e 
resultado de uma nova época. O cinema era o medium por excelência de criação da 
ilusão óptica do movimento, a possibilidade de múltiplas perspectivas num só plano 
de imagem, que tanto interessou ao Futurismo e Cubismo. E trazia para as artes 
visuais uma nova dimensão: a do tempo. Os filmes eram não só um meio de saída da 
pintura e escultura como eram a possibilidade dessas disciplinas se expandirem 
formalmente para além do imaginado até então.” (MAGALHÃES, 2015, p.71) 
 
 
Figura 40 Marcel Duchamp, " Anémic Cinéma ", 1926. 
 
 
A absorção desses filmes nos espaços artísticos, galerias e museus levou mais tempo. 
Nas décadas de 1920 e 1930, algumas galerias de fotografias de Nova York, começaram a se 
                                               
68  O Manifesto Futurista, de autoria do poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti (1876 - 1944), é publicado 
em Paris em 1909. À opressão do passado, o movimento opõe a glorificação do mundo moderno e da cidade 
industrial. A exaltação da máquina e da "beleza da velocidade", associada ao elogio da técnica e da ciência, 
torna-se emblemática da nova atitude estética e política.  
69 Duchamp fez algumas tentativas de projeção do seu filme “Anémic Cinéma” sobre superfícies espelhadas. 
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interessar por esses projetos. Destacam-se como pioneiros os galeristas Marius de Zayas, 
Julien Levy70 e Alfred Stieglitz, da “An American Place”; que abriram caminho para a 
apresentação de filmes de artista nas galerias, iniciando um processo de acolhimento do 
cinema nos espaços de exposição e potenciando novos processos de exposição da imagem em 
movimento. (MAGALHÃES, 2015) 
A expansão das imagens projetadas para fora do écran das salas de cinema explodiu 
nos anos 1960; o filme, um medium importado do cinema, e o vídeo, importado da televisão, 
tornaram-se acessíveis aos artistas. Assim, criando uma nova relação entre artista, matéria e 
espaço expositivo, e entre espectador e imagem projetada. Novas formas de superfícies 
começaram a ser exploradas, deslocando o filme da sala de cinema para qualquer outra 
possibilidade.  
“Esta generalização ocorreu – tal como com as primeiras vanguardas- 
principalmente entre os artistas que operaram a transformação dos parâmetros 
artísticos como Robert Smithson, Richard Serra, Joan Jonas, Andy Warhol, Vito 
Acconci, Gordon Matta Clark, Dan Graham, Bruce Nauman, artistas Fluxus, entre 
muitos outros. O filme e o vídeo foram transversais ao conceitualismo, ao 
minimalismo, à arte processual, à arte pop, etc. Foram também fundamentais na 
disseminação de obras performativas e de intervenções na paisagem, aumentando 
exponencialmente as possibilidades expositivas destas obras.” (MAGALHÃES, 
2015, 75) 
 
Com significativa expressão entre os artistas Fluxus71, a utilização da imagem em 
movimento começou a ser integrada no escopo da arte conceitual. O grupo era formado por 
artistas, poetas e cineastas em uma rede informal, interdisciplinar e global. Propunham uma 
ruptura das convenções e autoridade de instituições na determinação das proposições 
artísticas das suas produções. Assim, criaram espaços artísticos independentes onde 
produziram e apresentaram seus projetos híbridos, efêmeros e performativos. A compilação 
dos filmes Fluxus é formada por mais de trinta produções72, entre 1962 e 1970, realizadas por 
cineastas experimentais e artistas, entre os quais estão Yoko Ono, George Maciunas, Dick 
                                               
70 “Mas Julien Levy, que realizou a primeira exposição surrealista em Nova Iorque em 1932, foi talvez o 
primeiro galerista seriamente empenhado com o cinema. Levy, entusiasta do primeiro cinema experimental e dos 
lmes de artistas, amigo de Duchamp e Man Ray, depois de ter vivido em Paris por três anos regressou aos 
Estados Unidos. Fixou-se em Nova Iorque e abriu a galeria para a qual ambicio- nava criar uma coleção de 
cinema de vanguarda europeu e americano cujos lmes poderiam ser vistos por pedido. Apresentou filmes no 
contexto de várias exposições.” (MAGALHÃES, 2015, p.72) 
71 George Maciunas é historicamente considerado o fundador do movimento e um reconhecido cinéfilo, formou 
a base de uma genealogia estética e metafórica para as estratégias Fluxus. (JENKINS, 1993, p. 124) 




Higgins, John Cale e Nam June Paik. Com um conjunto diversificado de títulos, há uma 
pluralidade de temas, porém também é possível aproximar alguns trabalhos como os filmes 
que eliminam a imagem – “Zen for Film” (1962) de Nam June Paik e “Blink” (1966) de John 
Cavanaugh; filmes ready-made, feitos a partir de material found footage e os filmes “lentos”, 
manipulações temporais que ampliam o tempo, reduzindo mecanicamente a velocidade ao 
extremo  do movimento, como “Disappearing Music for Face”73 (1966) e “One” (1966) de 
Yoko Ono. Esses filmes, na sua maioria curtas-metragens, foram apresentados em eventos e 
happenings criados pelo grupo. 
O marco dos filmes Fluxus é precisamente o que tem o número um: “Zen for Film 
[Fluxfilm no.1]” (Fig. 41), criado em 1964 por Nam June Paik e foi apresentado pela primeira 
vez na série de performances Fluxus que ocorreram durante seis semanas, no Fluxhall, em 
Nova Iorque em 1964. O trabalho consiste na projeção de uma película transparente sem 
imagens, e à medida que o filme vai sendo reproduzido acumula riscos pela ação mecânica do 
projetor e outros elementos acidentais como partículas de pó, que sobre a superfície celuloide, 
aparecem na imagem. A cada projeção, a acumulação de novos elementos no filme é visível, e 
sua materialidade é revelada pela ausência de imagem e pela luz da projeção.  “Paik instilou 
um aspecto de performance no contexto da tela e, ao fazê-lo, libertou o observador das 
manipulações tanto do cinema comercial quanto do cinema alternativo.” (RUSH, 1992) 
                                               
73 “Disappearing Music for Face, o filme do sorriso de Yoko Ono foi filmado em oito segundos e na projeção a 
velocidade normal distende-se em onze minutos, criando um slow motion extremo que torna quase imperceptível 
a alteração entre imagem estática e imagem em movimento. A lentidão da imagem em movimento aproxima-se 
assim da fotografa e cria uma deslocação da especificidade de ambos os media. [...] simultaneamente torna a 
materialidade do medium mais perceptível, pois a sucessão de frames é menos ilusória desvendando o processo 





Figura 41 Nam June Paik, "Zen"(Fluxfilm n°1), 1964. 
 
A curadora e pesquisadora Chrissie Iles destaca que a câmara foi neste período um 
instrumento libertador para os artistas conceituais e da body art: “com o qual se escreve uma 
nova gramática do corpo e da experiência” (ILES, 2011, p. 12).  A filme tornou-se um 
medium nas performances de diversos artistas, atraídos pelos meios de comunicação de 
massa, porém registrando ações íntimas e ritualísticas. Bruce Nauman (1941 -)74 e Vito 
Acconci (1940 -) não demandavam a interatividade com o público, suas performances 
desenvolviam-se a partir do artista sozinho no estúdio. Ao mostrarem em isolamento partes de 
seus corpos (mãos, dedos) e seus movimentos (mãos pintando ou esculpindo), criavam filmes 
que explicitavam os gestos do artista fazendo arte.  Acconci procurava libertar-se da 
influência da história da arte eliminando tudo, exceto o processo de seu trabalho. Para 
Nauman, suas performances, ou “representações” como ele as denominavam, abordavam a 
relação entre a escultura e as próprias atividades no estúdio. Em uma de suas performances, 
                                               
74 O artista americano Bruce Nauman desenvolve o seu trabalho dentro dos limites da arte contemporânea. Para 
criar as suas obras utiliza diversos meios desde vídeo, fotografia, gravura, escultura, instalação e performance... 
tornou-se conhecido, sobretudo, pela sua irreverência artística: Nauman cria situações escultóricas que 




ele assumiu diversas posições, criando uma “escultura viva” com seu corpo. (Fig. 42) (RUSH, 
1992) 
 
Figura 42 Bruce Nauman, "Art make-up", 1967. 
 
Roselee Goldberg enfatiza em seu texto “Performance: A Hidden History”, três 
elementos formais e teóricos que definem a performance: ênfase no corpo, a relação 
paradoxal entre arte e vida cotidiana e o uso de material autobiográfico. “Os termos que 
surgiram na década de 1970 para descrever vários aspectos da performance - body art, 
escultura viva, autobiografia - são uma indicação de abordagens muito diferentes ao medium 
utilizados pelos artistas contemporâneos.” 75 Desde o início, o desafio da performance tem 
sido representar uma voz com uma agenda, confrontar expressivamente e criticamente não só 
o público, mas uma lista de questões que incluem ativismo político, confissão, 
autotranscedência, auto revelação, auto aniquilação, autorreflexão e resistência.   
                                               
75 “The terms that have sprung up in the 1970s to describe various aspects of performance—body art, living 
sculpture, autobiography—are an indication of the very different approaches to the medium taken by 
contemporary artists.” (MONTANO, 2000) 
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Lucy Lippard, que acompanha o desenvolvimento da arte ativista e performance nos 
Estados Unidos, identifica a tendência para o self como assunto para a performance e passa a 
explorar role-playing como uma forma de auto exploração, autotransformação e ação política 
nas obras de um número de artistas:  
 “alguns escolheram um método autobiográfico; muitos escolheram concentrar-se 
em um eu que não fosse aparente, um eu que desafiava ou expunha os papéis que 
estavam desempenhando. Por meio de fantasias, disfarces e fantasias, eles 
detalharam a autotransformação que agora parecia possível.” (LIPPARD, 1976, p. 
103-104, tradução nossa)76 
 
Lippard também observa o enquadramento da vida como arte pelas artistas mulheres e 
ativistas: 
 “"Há um número crescente de artistas trabalhando em todo o mundo que estão se 
dedicando a uma arte contínua e estruturada, concebida não como uma comodidade 
estética, mas como uma ferramenta de conscientização ou organização da 
consciência, manipulação da mídia ou "estrutura de vida" (para usar a frase de 
Bonnie Sherk). Seu trabalho é uma troca de longo prazo com uma audiência ativa 
em vez de passiva. Ela se preocupa com sistemas críticos, de dentro, não apenas 
como comentários reativos sobre eles.” (LIPPARD, 1984, p. 318, tradução nossa)77 
 
A artista deixou mais de 7000 slides em 35mm, centenas de negativos, mais de 80 
rolos de filmes Super 8, algumas latas de 16mm, algumas gravações em vídeo e transfers de 
trabalhos filmados em Super 8 para o formato de vídeo, para serem apresentados em galerias. 
Mendieta não tinha um sistema organizado de sua produção, restaram poucos indícios de 
duração, datas, locais, montagens e suas escolhas de quais seriam o seu trabalho final e como 
seriam apresentados ao público. Mesmo, tendo um caderno de anotações ou etiquetas nos 
rolos dos filmes, eram indicadores para si mesma, não para uma possível pesquisa e 
catalogação do conjunto de seu trabalho no futuro; como jovem artista, ainda não era sua 
preocupação. (Fig. 43 e 44) As fotografias que ela imprimiu durante sua vida dão alguma 
indicação, assim como o conhecimento público dos materiais exibidos, porém como estudante 
com poucos recursos financeiros, havia uma limitação em imprimir e fazer cópias. As folhas 
                                               
76 “some chose an autobiographical method; many chose to concentrate on a self that was not outwardly 
apparent, a self that challenged or exposed the roles they had been playing. By means of costumes, disguises, 
and fantasies, they detailed the self-transformation that now seemed possible.” (LIPPARD,1976, p. 103-104) 
77 There is an increasing number of artists working all over the world who are devoting themselves to an 
ongoing, high structured art conceived not as an aesthetic amenity but as a consciousness-raising or organizing 
tool, media manipulation, or “life-frame” (to use Bonnie Sherk’s phrase). Their work is a long-term exchange 
with an active rather than a passive audience. It concerns itself with systems critically, from within, not just as 
reactive commentaries on them.” (LIPPARD, 1984, p. 318) 
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de contato nas quais a artista circulou imagens específicas, também são indicadores de 
escolhas diante de restrições monetárias.  
 
     
Figura 43 (dir.) Ana Mendieta Agenda de Janeiro de 1978. 
Figura 44 (esq.) Rolos de filme Super 8 de Ana Mendieta. 
 
Em 1985, em entrevista à Joan Marter, professora da Rutgers University, Mendieta 
apresentou um denso portfólio, mas enfatizou que os materiais que ela apresentava não eram 
suficientemente representativos do corpo de seu trabalho: “há tantas imagens incríveis ... há 
muitas coisas que você não está vendo, porque eu realmente teria que me sentar e editar. Eu 
tenho muitos trabalhos.”78  
A guarda e direitos sobre o conjunto do trabalho do artista foram legados a sua mãe 
Raquel até sua morte em 1989, e administrado por sua irmã, Raquelin. A responsabilidade 
pela sua interpretação coube aos pesquisadores da arte, muitos dos quais nunca tiveram a 
oportunidade de fazer perguntas a Mendieta sobre suas escolhas e ideias de quais caminhos 
seguir. Evidentemente, que o processo de descoberta e entendimento desse material está longe 
de resoluções, certezas e definições. Tanto Raquel C. Mendieta como a pesquisadora Laura 
W. Joseph, que se dedicam a catalogar e restaurar seus filmes, expressam o desafio de 
                                               
78 “[…] there are so many incredible images... there is a lot of things you are not seeing, because I would really 
have to sit down and edit. I have done so much work.” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview 
with Joan Marter (1 February 1985).  
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entender o processo de Mendieta e o encantamento e frustração de trabalhar com rastros 
deixados pela artista. Joseph em sua pesquisa questiona:  
“[...] será melhor que cumpramos estritamente as intenções que ela nos deu no 
passado - por mais parcial e conflitante que esse conhecimento possa ser - ou 
imaginar o que ela poderia querer em seu futuro, por mais incerto que fosse?” 
(JOSEPH, 2015, p.184, tradução nossa)79 	
Os resíduos fotográficos e cinematográficos de Mendieta são transmitidos em vários 
estados de conclusão, resolução e revisão. Alguns estudiosos enfatizaram que, apesar da 
insolúvel falta de certeza sobre as atitudes da artista e suas intenções futuras, ela usualmente, 
de todo o rolo de 35mm que ela fotografava, designava uma imagem que ela chamava de o 
"trabalho". Esse trabalho ela imprimia como uma fotografia independente. “Sim, eu realmente 
queria controle. Você vê, quando eu estava fazendo este trabalho, eu [...] filmava um rolo de 
filme, certo? Mas eu sempre escolheria um [...] eu tenho todos eles, mas eu sempre disse 
‘tudo bem, esse é o trabalho que eu designo como o trabalho’”.80 Embora ela tenha descrito 
isso como sua prática em sua entrevista a Joan Marter, houve casos em que ela fez várias 
impressões de uma mesma “escultura térreo-corpórea”, criando uma sequência que 
representava diferentes momentos na evolução do trabalho. 
Chrissie Iles explica em um dos primeiros textos dedicados exclusivamente aos filmes 
de Ana Mendieta – “Subtle Bodies: The Invisible Films of Ana Mendieta” (2004) -  que o 
reconhecimento da importância dos filmes para as práticas efêmeras realizadas nos 1970, se 
deram somente a partir do início do novo milênio, a invisibilidade e inacessibilidade do filme 
nos discursos da década de 1970 foi, em parte, resultado da “natureza tecnicamente misteriosa 
do cinema” (ILES, 2004). Só a partir dos anos 2000, que ficou acessível a tecnologia de 
transferência das imagens da película para alta qualidade em digital, assim sendo possível a 
distribuição e exibição desses filmes, preservando os originais. Desde então, as novas 
tecnologias e a mudança de percepções sobre o papel do filme dentro de práticas artísticas 
                                               
79 “... would we do better to abide strictly by the intentions she made known to us in the past – however partial 
and conflicted this knowledge may be – or to imagine what she might have wanted in her future, however 
uncertain an endeavor?” (JOSEPH, 2015 p. 184) 
80 “Yes, I really wanted control. You see, when I was doing this work, I would [...] shoot a roll of film, right? 
But I would always choose one [...] I have them all, but I have always said “okay this is the work that I designate 
as the work” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985).  
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efêmeras nos permitem pensar cuidadosamente sobre a relação entre as “há tantas imagens 
maravilhosas”81 criadas por Mendieta. 
Antes destes possíveis escaneamentos, transferências e catalogação para o digital de 
todo acervo de fotografias e filmes da artista, esse material era considerado secundário, uma 
documentação de seu trabalho efêmero na natureza. Hoje é possível ver o conjunto e traçar 
um raciocínio, a partir de uma linha do tempo, sobre o processo experimental e de pesquisa de 
Mendieta. Deslocando sua produção fotográfica e fílmica da categoria registro e borrando os 
limites entre documentação e trabalho artístico.  Ainda quando Mendieta estava viva, já havia 
uma discussão sobre o papel e a importância das fotografias e filmes como força real de seu 
trabalho. Em 1979, Judith Wilson escreveu em favor das imagens no Village Voice:  
“Para mim, a confusão de documentação, objeto de arte e ato artístico que o trabalho 
de Ana Mendieta provoca é uma de suas características mais atraentes. Se 
"Silhuetas" consiste em seu processo ritualístico de interagir com a natureza, do 
produto imediato de sua interação, ou dos registros tanto do processo quanto do 
produto que apresenta ao público, é uma questão que atrai quase todas as principais 
tendências da arte contemporânea em curso.” (WILSON, 1979, p 71. tradução 
nossa)82 
 
A estratégia de análise empregada nesta dissertação, tem como proposição o 
cruzamento dos trabalhos de Ana Mendieta com suas falas e textos, considerando essencial a 
voz da artista sobre seus processos e autobiografia, sejam falas de memórias verdadeiras ou 
ficcionais, singulares ou múltiplas de expressão, resistência e crítica83. Assim como também é 
parte da estratégia, não perder de vista o contexto - os movimentos sociais, artísticos e 
tecnológicos dos anos 1960 e 1970 - em que a artista estava inserida.  
Considerando que o trabalho de arte contemporânea quase nunca existe sem um texto 
ou fala, assinado ou não, escrito ou não pelo próprio artista. Exatamente da mesma forma 
como o contexto se tornou parte dos trabalhos, o discurso sobre os mesmos se tornou parte da 
                                               
81 Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985). 
82 “For me, the confusion of documentation, art object and art act that Ana Mendieta’s work provokes is one of 
its most compelling features. Whether “Siluetas” consists of her ritualistic process of interacting with nature, of 
the immediate product of his interaction, or of the records of both process and product she presents to the public 
is a question that draws nearly all the major tendencies ofcontemporary art into play.” (WILSON, 1979, p. 71) 
83 A teórica e cineasta feminista pós-colonial Trinh T. Minh-há problematiza os aspectos colonialistas na 
produção de conhecimentos, seja artístico, seja científico/acadêmicos, propondo assim “falar de perto ao invés 
de falar sobre” (talking nearby instead of talking about). Ao trabalhar com formas de linguagem indireta, ‘falar 
de perto’ sugere que não se ‘objetifique’, que não se aponte para um ‘objeto’ como se ele estivesse distante do 
sujeito falante, daquele/a que cria uma narrativa. São falas que refletem sobre as condições de sua produção, uma 




proposta artística. Hans	Belting aponta que não se pode falar de história da arte, mas de 
comentário sobre a arte. Os comentários sobre a arte não possuem sentido de verdade, mas 
um sentido atual de interpretação e, o papel de intérprete, pode também ser poético. 
(BELTING, 2003) O próprio discurso recria e amplia a obra. Muitas vezes as falas de 
Mendieta não dizem respeito à peça em si, mas à arte em geral, aos processos e a toda a 
sociedade para a qual a arte contemporânea supostamente deve ser um espelho crítico. Esses 
discursos apresentam-se em entrevistas, aulas abertas, textos de projetos e curatoriais e em 
artigos colaborativos para revistas.  
Analisando de uma perspectiva macro e cronologicamente, podemos verificar os 
processos, experimentações e amadurecimento da artista, não só a partir de questões técnicas 
e de logística, como de variações de temas e práticas. Por intermédio de seu arquivo de 
fotografias e filmes é possível identificar quatro agrupamentos:  
1) O primeiro, baseado em performances em estúdio ou nas imediações da cidade 
Iowa, com a presença do corpo da artista e temas ligados diretamente às questões de gênero e 
violência (1971 - 1974); 
2) Um segundo momento, desempenha trabalhos processuais diretamente na natureza, 
utilizando diversos materiais, inicialmente com a presença de seu corpo, depois se retirando 
do quadro e trabalhando somente com sua silhueta – “esculturas térreo-corpóreas” (1973 - 
1980); 
3) No início dos anos 80, em filmes (e, em seguida, apenas vídeo) e fotografias preto e 
branco, captura intervenções em formações rochosas, as “Esculturas Rupestres” (1980 - 
1982); 
4)  A última fase, que antecede sua morte, Mendieta começa a se concentrar na 
produção de desenhos e esculturas em ateliê (1981-1985).  
Uma das questões de difícil análise diante do conjunto do trabalho, que lança questões 
fundamentais de tempo, percepção e sentido, é a escolha da artista em utilizar a fotografia 
e/ou o filme em determinados projetos.  Carol Mavor escreveu que “a fotografia é um rastro 
de morte do momento realizado para todo o sempre,” enquanto que o filme “é um tempo real 
imparável, rebobinado repetidas vezes, como se estivesse preso em uma busca sem fim” 
(MAVOR, 2002, p. 68) A estrutura temporal dessas duas mediuns, compelem a uma análise 
pontual de cada trabalho, processo e período realizado pela artista. 
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Como forma de registrar suas ações transitórias, performances, tableaux e esculturas 
na natureza, a fotografia foi uma medium importante da arte de Ana Mendieta. Embora não se 
considerasse uma fotógrafa (e, por necessidade, alguns dos filmes e fotos de seu trabalho 
foram tirados por outros), a câmera era uma testemunha indispensável de suas 
experimentações e processos. Em muitos casos, seu trabalho foi fotografado em slides 
coloridos de 35 mm, fotografia em preto-e-branco e filme Super 8. Observando o processo de 
seu trabalho em fotografia, Hans Breder, que ocasionalmente foi um camerman colaborativo, 
comentou:  
“Em termos de documentação, Ana queria que tudo fosse documentado de forma 
muito rigorosa. [...] geralmente eu fotografava para pegar a sequência completa, se a 
ação estivesse presente. Ou, se a peça acontecesse durante a mudança de luz, através 
da sequência, eu registraria a mudança.”84 
 
Fora desse acúmulo de informações visuais, Mendieta selecionava os slides de 35mm, 
que muitas vezes eram enviadas para o laboratório para serem produzidas como impressões 
coloridas (ou às vezes em preto e branco). Em algumas circunstâncias, toda a sequência seria 
mostrada como uma sucessão de imagens projetadas, seja em apresentações e palestras, seja 
em exibição. Embora os slides coloridos de 35 mm pudessem ser projetados em praticamente 
qualquer tamanho, eles não poderiam ser convertidos com sucesso em grandes ampliações 
impressas.  
A partir de 1978, imagens em preto-e-branco, que poderiam ser ampliadas para 33 x 
50 cm, tornaram-se mais evidentes em seu trabalho e em 1980 ela investiu em uma câmera de 
grande formato que lhe permitia ampliar até 100 x 150 cm. Essa era uma escala que ela 
considerava como "tamanho natural" (Mendieta tinha um metro e meio de altura) e, sendo 
próxima do tamanho real das obras baseadas na impressão de seu corpo, foi projetada para 
aumentar a sensação de ser "no local real” de suas criações. Isso coincidiu com uma mudança 
na prática de Mendieta, na qual seu trabalho se tornou mais baseado em objetos. Mendieta 
começou a trabalhar com filme preto-e-branco em 1972 e continuou a usar este meio depois 
que ela parou de usar slides coloridos em 1983. O último conjunto de fotografias em preto-e-
branco que ela imprimiu foi a série “Sandwoman” (1983).85 
                                               
84  Catálogo da exposição Traces, 2013, pg 68 
85 Catálogo da exposição Traces, 2013, pg 68 
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No curso de Intermedia, Hans Breder propunha aos alunos um método de trabalho que 
envolvia três etapas: concepção (esboços ou descrição da ação), realização (muitos 
desenvolviam apresentações efêmeras) e documentação (fotografias, filmes e vídeos).   
“O meu programa concebeu a intermediação não como uma fusão interdisciplinar de 
diferentes campos numa só, mas como uma colisão constante de conceitos e 
disciplinas. Era focado na performance, e o vídeo foi um aspecto inerente. Embora 
inicialmente usado em modo de documentação, o vídeo quase imediatamente 
tornou-se um aspecto integrante de muitas performances dos estudantes e logo foi 
usado como um meio por si só. No meu trabalho, eu estava completamente atraído 
para o mundo das novas mídias.”86 (BREDER, 2012, tradução nossa) 
 
   
Figura 45 Rascunhos e ideias de criação da série "Silhuetas", 1976. 
 
 
Mendieta se apropriou do filme Super 887 silencioso, usando uma câmera Bolex. 
Equipamento disponível para ela pela Universidade de Iowa e o filme tinha preço acessível, 
não era necessariamente uma escolha artística. Para ela, esse era um meio particularmente 
conveniente, especialmente para filmar o trabalho essencialmente íntimo que ela promovia em 
locais externos. Ao contrário das câmeras de vídeo portáteis, que eram complicadas de usar e 
exigiam um gravador separado (e, portanto, um segundo operador), a câmera Super 8 era 
compacta e seu filme continha cartuchos à prova de luz que eram fáceis e rápidos de carregar 
e eram enviados pelo correio para serem revelados. Cada cartucho continha 50 pés de filme, o 
                                               
86 “My program conceived of intermedia not as an interdisciplinary fusing of different fields into one, but as a 
constant collision of concepts and disciplines. It was performance-oriented, and video was an inherent aspect. 
Although initially used in a documentary mode, video almost immediately became an integral aspect of many 
student performances and was soon used as a medium in its own right. In my work, I was completely drawn to 
the world of new media.” Hans Breder, Media Study, Artforum, September 2012. 
87 O Super 8 foi lançado pela Kodak no mercado americano em abril de 1965. O tamanho do frame era um 




suficiente para três minutos e vinte segundos de filmagem contínua a 18 quadros por segundo. 
O filme Super 8 já estava carregado dentro de um cartucho de plástico à prova de luz, o que 
significava que não havia manipulação do filme pelo usuário. O que era perfeito para o uso 
doméstico do consumidor comum e também era perfeito para estudantes em um ambiente 
universitário. O exercício não era o domínio do medium, mas o que o artista criava com ele. O 
processo de filmar em vez de gravar um vídeo, envolve em si um mistério, em que o resultado 
final é desconhecido até o filme ser revelado. Isto é especialmente verdadeiro com o filme 
Super 8 porque as câmeras são automáticas: o usuário só pode controlar a escolha do assunto, 
o enquadramento e se será câmera na mão ou em um tripé. A câmera também pode facilmente 
funcionar mal ou as baterias podem arriar, o que afeta o fotômetro, assim como a velocidade 
de quadros por segundo, portanto, como o filme é exposto à luz. Alguns filmes de Mendieta 
foram extremamente superexpostos, provavelmente devido a uma bateria que estava 
acabando, o que resultou em leituras defeituosas do fotômetro da câmera.  
 
Figura 46 Exemplos de tamanhos de bitolas de filmes 
 
O Super 8, a menor bitola de filme disponível (8mm de largura), a mais acessível e 
barata na época, porém a mais frágil e difícil de projetar. Muitos problemas podem ocorrer em 
uma projeção, como o filme pode se enrolar no projetor, rasgar ou riscar. A artista tinha 
consciência desta questão delicada da materialidade da superfície sensível que estava 
trabalhando.  “I made a Super 8 film on that which is really, actually fantastic, because I 
transferred it into video. So it works well. Because, you know, Super 8 is such a drag.”88 
  Mendieta filmava exclusivamente com filmes reversíveis89, que produzem uma 
imagem positiva quando processados sem a opção de projetar ou visualizar nada além do 
                                               
88 “I made a Super 8 film on that which is really, actually fantastic, because I transferred it into video. So it 
works well. Because, you know, Super 8 is such a drag.” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview 
with Joan Marter (1 February 1985). 
89 Tipicamente, o Super 8 é um filme reversível, ou seja, filmado e revelado como imagem positiva num mesmo 
material (ao contrário do padrão negativo/positivo da maioria dos sistemas de fotografia e cinema). 
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próprio master, ou seja, não há um negativo e nem a possibilidade de fazer cópias. Ela estava 
ciente das limitações do medium, às vezes, fazia filmes duplicados para exibição, projetando 
o filme original em uma tela e, em seguida, filmando-o com outra câmera. Mendieta teve 
várias versões do mesmo trabalho em diferentes mediums, como Super 8 para 16mm. Ou, ao 
contrário, como em um rolo de Super 8 marcado com o título dos trabalhos "Source + Energy 
Charge" e a observação: "Filmado em 16mm", o filme de 16mm foi projetado em uma tela e 
filmando com uma câmera Super 8. Mas filmes duplicados criados a partir da projeção em 
uma parede tem perda significativa de qualidade e nitidez, criando um visual turvo. “Silueta 
con Pintura Roja” é um exemplo de um filme que ela duplicou e depois editou, de modo que o 
plano sequência de seu corpo na terra seria diferente de como foi feito originalmente. Ela 
também fez o processo de blow-up de filmes originalmente em Super 8 para 16mm (“Mirage” 
e “Blood” + “Feathers”), mas ficou insatisfeita com os resultados finais, comprovados por sua 
observação na lata de filmes: “granulado”.  
Enquanto quase todos os seus filmes foram criados usando câmera Super 8, ela 
também filmou em 16mm duas peças silenciosos - “Energy Charge” e “Source” (1975) -  e 
em 1981 gravou em vídeo Beta SP com som, o projeto “Untitled (Ochún)”, este foi o último 
vídeo que Mendieta fez. 
No início do mestrado no curso de Intermedia (1972), Mendieta criou peças próximas 
à performance e ao conceito de tableaux e os temas relacionados ao corpo da mulher, ao male 
gaze e rituais próximos à sua cultura, ocupando o estúdio da universidade ou locais nos 
arredores de Iowa. Esses trabalhos ela considerava parte de um período de estudo, onde ainda 
estava buscando um caminho próprio: 
 “Tem coisas que considero como trabalho de estudante, [...] eram trabalhos que eu 
queria fazer. [...] eu realmente queria fazer trabalhos que fossem poderosos e que 
fossem carregados com um tipo de mágica que eu tivesse visto outras obras de arte 
com a mesma energia. Então eu tive que encontrar meu jeito de fazer isso [...]”90  
 
Os primeiros trabalhos de Mendieta podem ser vistos em afiliação com a body art 
(performance) e com o movimento artístico feminista americano, coincidindo com muitos 
aspectos daquela cena emergente. Depois de anos de conceitualismo cerebral e higiênico, as 
artistas foram tomadas pela necessidade de materializar a arte contemporânea por meio do uso 
                                               
90 “These are things that I consider as student work, you see. [...] They were works that I wanted to do. [...] I 
really wanted to make works that were powerful and that were charged with kind of magic that I had seen other 
artworks charged with. So I had to find my own way of doing it [...]” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, 
interview with Joan Marter (1 February 1985). 
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da sua própria carne.  Um exemplo emblemático é a performance "Rhythm 0" (1975) (fig.47), 
de Marina Abramović (1946 - ), com 72 itens dispostos em uma mesa – que iam desde flores 
a um revólver carregado com balas -, a artista se pôs à mercê do público da Galeria Arte 
Contemporanea Napoli Campania durante seis horas, poderiam fazer o que quisessem com o 
corpo da artista. Na performance, o corpo é o meio e o objeto: é uma arte efêmera e imaterial, 
uma troca potente entre artista e público. Em pouco tempo de performance, o corpo de 
Abramović foi movido de um lado para o outro, suas roupas foram cortadas, e ela jazia nua, 
com cortes de gilete e faca por todo corpo e um revólver carregado e apontado para a própria 
jugular colocado em suas mãos. 
 
Figura 47 Marina Abramović,"Rhythm 0", 1975. 
 
A partir dos anos 1970, tableaux ou tableaux-vivant é resgatado pelas práticas 
artísticas como recurso discursivo muito bem adaptado às experiências estético-narrativas da 
pós-modernidade. Em outras épocas, a fotografia estava relacionada diretamente com uma 
ideia de verdade e comprometida com a informação, ou ainda com a ciência ou a indústria. A 
fotografia do tableau tem seus precedentes na pintura figurativa91 dos séculos XVIII e XIX e 
nos primórdios da fotografia. É importante dissociar a “afinidade” da fotografia 
contemporânea com a pintura figurativa como simplesmente um revivalismo; em vez disso, 
demonstra uma compreensão de como uma cena pode ser montada e coreografada para o 
espectador e qual o impacto disso. A fotografia tableau, não é dependente necessariamente da 
presença humana, pode encontrar alegoria e sentido nos espaços arquitetônicos, em códigos 
culturais específicos e nos vestígios ali deixados, criando narrativas ambíguas e não 
referenciadas. De forma criativa e inovadora, através de criações singulares de vários artistas 
                                               
91 O tableau vivant é uma prática de construção de uma pintura viva, também conhecida pelos termos franceses 
tableu historique ou pose plastique. É uma representação de um personagem, uma cena ou um incidente. Na 
época, esses estatableux vivants eram cenas encenadas por meio minuto. A encenação de Carlo Bertinazzi, 
pintura de Jean-Baptisete Greuze O Villa Betrothal no Palácio de Versalhes em 1760, é famosa. 
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– como a série emblemática e influente Untitled Film Stills (Fotos sem título) (fig 48), 84 
fotografias que recriam cenas de filmes fictícios de Cindy Sherman92 - ajudaram a desconstruir 
e questionar o mito do realismo fotográfico e a situar a fotografia como um dos principais 
meios de expressão da arte contemporânea.  
“A série Untitled Film Stills se refere à linguagem visual do cinema nas décadas de 
1940 e 1950, particularmente a dos diretores de Hollywood como Alfred Hitchcock 
(1899-1980). Há também referências ao estilo, aparência e narrativas dos filmes B e 
dos filmes noir, bem como dos filmes europeus, particularmente os da Nouvelle 
Vague Francesa e do neorrealismo italiano.” (MOORHOUSE, 2014, p. 7) 
 
Os fotogramas de Sherman são um híbrido entre tableaux vivants e performances. A 
artista parece reunir as pinturas do século XIX, as vanguardas e pós-modernismo em cada 
uma de suas fotografias. 
“Sherman recuperou os modelos cinematográficos de representação das mulheres, 
para oferecer uma leitura, através de seus autorretratos, sobre a condição feminina 
no mundo contemporâneo.” (SOUGEZ, 2007, p. 562) 
 
 
Figura 48 Cindy Sherman, "Untitled Film Stills", 1977. 
 
Em resposta a um estupro e assassinato brutal e altamente divulgado de uma estudante 
de enfermagem em março de 1973, no campus da Universidade de Iowa, Mendieta criou as 
performances: “Rape” (1973) (Fig. 49).  e “Rape Scene” (1973) (Fig. 50). A fotografia 
“Rape” vemos o corpo da artista sem roupa, anônima, ensanguentada, “brutalizada” e 
descartada em uma paisagem remota.  
                                               
92 Cindy Sherman (Estados Unidos, 1954-) é uma fotógrafa e cineasta americana cujos autorretratos oferecem 
críticas de gênero e identidade. O que tornou Sherman famosa é o uso de seu próprio corpo em papéis ou 




“Uma jovem foi morta - estuprada e morta em Iowa em um dos dormitórios - e 
realmente me assustou. Então eu fiz várias performances sobre estupro – na época 
usando meu próprio corpo. Elas eram tableaux. Então eu acho que foi a primeira 
forma em que comecei a usar o meu corpo e a fazer algo [...] fiz algo em que 




Figura 49 Ana Mendieta, “Rape”, fotografia, 1973. 
                                               
93 “A young woman was killed – raped and killed at Iowa in one of the dorms – and it really freaked me out. So I 
did several rape performance – type things at that time using my own body. They were tableaux. So I guess that 
was the first kind of way in which I started using my body and doing something [...] I did something that I 
believed in and that I felt I had to do.” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 




Figura 50 Ana Mendeita, “Rape Scene”, série de fotografias, (1973). 
 
 
No mês seguinte, Mendieta convidou seus colegas para irem até seu apartamento, por 
uma porta entreaberta, eles se depararam com ela na posição em que sua colega foi 
encontrada morta. Algum tempo mais tarde, Mendieta comentou sobre as reações em relação 
à sua performance: “todos sentaram-se e começaram a falar sobre o ocorrido. Eu não me 
mexi. Eu fiquei naquela posição por cerca de uma hora. Realmente mexeu com eles.”94 Em 
1980, ela disse que o estupro tinha a comovido e assustado, “Acho que todo o meu trabalho 
tem sido assim - uma resposta pessoal a uma situação ... Eu não posso ser teórica sobre uma 
questão como essa."95. Neste trabalho, ela funde o pessoal e o político, estabelecendo 
inicialmente sua identidade como uma vítima vulnerável, a proposta era de colocar as pessoas 
em uma situação de desconforto e um convite a se relacionarem visceralmente com as 
questões do estupro e da violência contra as mulheres. A adição de sangue de animal na 
performance oferece múltiplos significados, não só o ato violento, mas também o seu 
interesse pessoal em rituais religiosos, particularmente a prática afro-cubana da Santería, que 
atribui o sangue a deusa Oxúm e conota poder ou força de vida, como um símbolo da 
sexualidade feminina. Ao alinhar-se com a deusa ela está apresentando-se como um sujeito 
                                               
94 Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985).  
95 Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985).  
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feminino no controle de sua própria representação.  Mendieta está atuando no papel de vítima, 
mas sua posição de assumir o controle da performance, afirma sua autoridade como uma 
artista mulher, que se recusa a atender o “male gaze”, rompendo com o condicionamento do 
olhar.  
“Risco físico foi utilizado para questionar relações de poder e de desejo em 
identidade de gênero. O uso que Mendieta faz da degradação e da submissão pode 
ser interpretado neste viés; o fato de ela reunir um pequeno grupo para testemunhar 
seu corpo posado, “profanado”, como uma ferida na consciência social que requer 
cura política. Ela encarou a violência patriarcal de frente nessas ações, apesar de seu 
trabalho evitar o masoquismo implicado nas feridas repetidas de seus colegas de 
body art: em vez disso, ela usou corpos e sangue de animais para aludir ao 
cerimonial e ao sacrifício.” (HEATHFIELD, 2013, p.21 ) 
 
Julia Bryan-Wilson em seu texto “Against the Body: Interpreting Ana Mendieta”, 
propõe uma reflexão sobre os diversos olhares relacionados com essas peças de estupro:  
“Mendieta parece estar ensaiando várias posturas de subjugação ou submissão 
feminina, quase como se fosse exorcizá-las. São imagens extremas de objetificação, 
mas o corpo dela não é o único aqui; sua produção como peças de arte 
imediatamente evoca outros corpos que são colaboradores explícitos e implícitos: 
aqueles que amarraram seus membros juntos, aqueles que a fotografaram e aqueles 
que assistiram ao evento ao vivo e, mais tarde, à documentação.” (WILSON, 2013, 
p. 29, tradução nossa)96 
 
Uma proposta similar, provocativa, atraente e atordoante, é o trabalho Moffitt 
Building Piece (1973) (Fig. 51), um filme em Super 8, de 3 minutos de duração, filmado em 
uma rua na cidade de Iowa. Foi produzido em conjunto com uma série de fotografias em 
35mm, “People Looking at Blood”. Este trabalho também está conectado ao estupro e 
assassinato de sua colega. Ela derramou sangue animal e pedaços de carne na calçada em 
frente a um prédio, filmou escondida dentro de um carro do outro lado da rua as reações dos 
pedestres que passavam em frente a poça de sangue. Ela começa o filme focando na poça e 
podemos ver os pés das pessoas passando. Não sabemos ainda qual a reação das pessoas. 
Depois ela faz um zoom out para mostrar as arestas da janela do carro, revelando a ilusão 
cinematográfica. Segundo Mulvey, as próprias convenções em que se baseia o cinema 
narrativo já são elas estimuladoras do “prazer em olhar”: o “cinema dominante, e as 
                                               
96 “Mendieta seems to be rehearsing various postures of female subjugation or submission, almost as if to 
exorcise them. They are extreme images of objectification, but hers is not the only body here; their production as 
art pieces immediately conjures up other bodies that are both explicit and implicit collaborators: those who roped 
her limbs together, those who photographed her, and those who viewed both the live event and, later, the 




convenções nas quais evoluiu conscientemente, criam um mundo (…) indiferente à presença 
da audiência, produzindo um sentido de separação e jogando com a sua fantasia voyeurista” 
(MULVEY,1975). Mendieta rompe com a ideia da chamada montagem transparente que o 
cinema dominante sempre explorou (o dispositivo óptico deve ser “invisível” para o 
espectador).  
Em seguida ela volta ao enquadramento onde vemos a poça de sangue e as pessoas 
passando e suas reações a ela. Algumas olham, outras não, algumas param e até mexem, 
outras apertam o passo.  O filme está estreitamente relacionado com a resposta social (ou falta 
dela) à violência, estupro e brutalidade. As várias respostas dos transeuntes documentadas no 
filme mostram um grau alarmante de apatia e falta de curiosidade com o sangue na calçada, 
que implicaria numa suposta violência. Essa indiferença social, observada serve como 
resultado de uma contradição em relação a maneira em que a violência é tratada de forma 
sensacionalista e divulgada nos meios de comunicação; um fenômeno que ocorreu no caso 
descrito anteriormente da estudante de enfermagem, que não chegou a ter um desfecho justo e 
acabou sendo esquecido. “Moffit Building Piece [...] highlights her consistent interest in the 
charged properties of blood, with its corporeal and metaphoric associations with birth, love 
and death.” (WILSON, 2013) Neste projeto fica evidente o interesse seminal da artista, não só 
em relação ao corpo, mas aos vestígios de um corpo. Ela desmembra e decompõe a 
integridade de um corpo singular, e ativa relações com o tempo, o indefinido, o transitório, o 
espaço e em última instância com uma audiência como testemunha.  
 




Figura 51 Ana Mendieta, "Moffitt Building Piece", filme super 8, 1973. 
 
No conjunto dos trabalhos de Mendieta, somente dois projetos mostram o ato físico de 
escrever um testemunho à mão com sangue: “Blood Writing” (Fig. 52) e “Blood Sign” (Fig. 
53), ambos filmados em Super 8 no inicio de 1974. Os filmes são confrontadores, 
principalmente “Blood Writing”, que foi feito na presença de um público e a artista criou uma 
assinatura simbólica com sua sombra.  
Quando o filme é começa, o quadro é preenchido com a imagem de uma porta dupla 
de madeira pintada de branco. Há uma mulher em frente ao lado esquerdo da porta. Nós não 
vemos o rosto dela; nós a vemos por trás. Com a mão direita, ela então marca a letra “S” na 
porta, percebemos que ela deve estar segurando um recipiente com sangue em sua mão 
esquerda. Ela começa a escrever em letras maiúsculas, com sangue: "SHE GOT LOVE". 
Enquanto ela escreve a letra “V”, podemos ver, a luz do sol refletida no sangue na parede e 
em sua mão. A próxima e última letra "E" é escrita. Ela se abaixa para deixar o recipiente de 
sangue, vira e sai da tela para a direita. A câmera permanece focada na cena. Mendieta então 
entra novamente em cena, mas é sua sombra, que sobe a partir do canto inferior direito do 
quadro, como se estivesse crescendo na cena. Esse gesto simples, de usar sua sombra como 
uma declaração de encerramento efêmera, uma assinatura do texto que ela escreveu, é 
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profundamente evocativo. É o gesto disciplinado de uma artista que transformou sua “atitude 
rebelde” em uma consciência mais profunda de si mesma e de sua visão artística. 
(ORANSKY, 2015, p. 84) Talvez seja possível identificar uma transformação da própria 
artista, que nos limites seguros da sua vida em Iowa, estava começando a liberar anos de 
tristeza e dor.  Nenhuma expressão de dor é mais reveladora do que o derramamento de 
sangue.  
Em “Blood Sign”, Mendieta, de costas para a câmera (como aparece em muitos de 
seus trabalhos iniciais), está na frente de um outro edifício branco. Ela mergulha sua mão em 
uma bacia de sangue e começa a fazer um esboço de seu corpo na parede.  Ela escreve 
"THERE IS A DEVIL INSIDE ME", ela sai de cena, enquanto a câmera permanece filmando. 
O texto está escrito dentro da silhueta, metaforicamente, dentro de seu corpo. Seu olhar direto 
para câmera ao sair de cena, marca mais uma vez uma assinatura.  
 
 





Figura 53 Ana Mendieta, “Blood Sign”, filme Super 8, 1974 
 
 
É importante a compreensão das primeiras respostas e textos sobre o trabalho de 
Mendieta terem aparecido nas principais publicações dos contextos dos movimentos artísticos 
feministas. Dois dos primeiros artigos, ambos escritos por Lippard, enfocam os primeiros 
trabalhos de Mendieta, em Iowa, incluindo “Rape”, dentro de uma rubrica sobre o 
desempenho do papel de artistas mulheres, a instabilidade da identidade e o conceitualismo. A 
primeira, “Transformation Art”, publicada na revista Ms. Magazine em 1975, discutiu os 
tableaux chocantes e sangrentos de Mendieta como um dos muitos exemplos de trabalhos de 
artistas que incluíam Piper, Wilson, Eleanor Antin e outras que estavam interrogando 
questões de identidade dentro de estrutura patriarcais. Como Lippard subentendeu: 
“[…] a virada da arte conceitual para o behaviorismo e a narrativa sobre 1970 
coincide com a entrada de mais mulheres em suas fileiras, e com a mudança das 
mentes das mulheres em direção a questões de identidade levantadas pelo 
movimento feminista”. (LIPPARD, 1995, p. 91, tradução nossa)97 
 
                                               
97 “[…]the turn of conceptual art toward behaviorism and narrative about 1970 coincide with the entrance of 
more women into its ranks, and with the turn of women’s minds toward questions of identity raised by the 
feminist movement” (LIPPARD, 1995, P.91) 
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Em “The Pains and Pleasures of Rebirth: European and American Women’s Body 
Art”, publicada em Art in America (1976), Lippard amplia seu alcance para pensar em artistas 
europeias como Marina Abramovic, Gina Pane e Ulrike Rosenbach ao lado de Mendieta e 
Piper, novamente como exemplos do que ela chama de “usos sexuais e de gênero do corpo na 
arte conceitual de mulheres artistas”. Mendieta agora é entendida como uma artista híbrida 
que fundiu body art com land art, escultura, filme e fotografia - como é sinalizado pela sua 
própria denominação - earth-body sculpture - esses artigos nos lembram que ela foi 
inicialmente vista como uma artista conceitual feminista, cujo meio efêmero era a natureza 
transitória da própria carne. 
Embora sua arte fosse efêmera e, ao mesmo tempo, performativa, ela idealizava seus 
projetos como rituais solitários independentes e na natureza, e não representações ao vivo 
contingentes à presença de outros. Isso não quer dizer que ela estava sempre sozinha quando 
criou seus tableaux. Na verdade, muitas vezes havia outros presentes, mas geralmente eram 
assistentes informais de quem ela precisava para executar as peças e capturá-las em slides de 
35mm e em Super 8. Sua razão para não buscar a presença de um público não era apenas que 
ela queria ficar sozinha com a natureza, mas porque não queria antecipar o encontro do 
espectador com o seu trabalho.  
O encontro deveria se dar por intermédio da pós-imagens, através das quais esse 
espectador poderia experimentar tanto o desejo de ter estado lá, como a incerteza sobre o que 
aconteceu dentro e fora do quadro. Mendieta descreve as qualidades que estas pós-imagens 
geram como “anseio” e “mistério”, pelas quais uma tensão temporal e espacial suspende entre 
o “lá estava” do trabalho, e o “aqui estou do espectador”.   
Na sua primeira exposição solo em 1977 na Corroboree Gallery of New Concepts ela 
mostrou 27 fotografias coloridas da série “Silhuetas”, realizados entre 1976 e 1977 nas 
paisagens de Iowa e México. Na ocasião ela declarou:  
“O espectador do meu trabalho pode ou não ter tido a mesma experiência que eu. 
Mas talvez minhas imagens possam levar o público a [especular] suas próprias 
experiências [do] que elas poderiam sentir que eu experimentei. Suas mentes podem 
então ser acionadas para que as imagens que apresento retenham um pouco da 
qualidade da experiência real.”98 
                                               
98 “The viewer of my work may or may not have had the same experience as myself. But perhaps my images can 
lead the audience to [speculate] on their own experiences [of] what they might feel I have experienced. Their 
minds can then be triggered so that the images I present retain some of the quality of the actual experience.” Ana 





Mendieta fazia escolhas específicas do posicionamento da câmera ao fotografar e 
filmar, enquadrava de cima para baixo e/ou frontal, a uma distância que capturasse a 
“escultura térreo corpórea” por inteiro, porém sem mostrar muito do espaço à sua volta (um 
típico plano americano) e dependendo se ela os percebesse na vertical ou horizontal. O foco 
central na silhueta com poucas referências, desestabiliza a orientação do espectador e torna 
difícil compreender as proporções do trabalho na paisagem. A artista indicava o olhar e 
posição do espectador diante das imagens,  como se estivessem em pé no chão olhando 
diretamente para “escultura térreo corpórea”, porém em outro tempo (futuro) e outro espaço 
(cubo branco). Mendieta descreveu essa qualidade como "mágica" e isso era precisamente o 
que ela estava apontando em suas imagens.  
“De certa forma estou controlando muito bem o que você está vendo. E sempre 
tentei selecionar a visão mais direta. Então, se você está de pé olhando para o chão, 
é essencialmente o ponto de vista da imagem.”99 
 
Mendieta entendeu que seu trabalho residia em diferentes registros materiais, 
temporais e espaciais: inicialmente como ações vivas em vários espaços exteriores 
(eventualmente em interiores), e subsequentemente como resíduos e erosões deixados por um 
corpo que interferiu na natureza, mas também rastros em fotografias e filmes. Ela enfatizou 
que trabalhava para “ver” em imagens, após o ato, e para que pudesse ser algo para o qual ela 
e os outros pudessem “voltar” e “ver de novo e de novo”. “Well, but I think that that is what 
art making is. I do my work to see it. I get an image in my mind, and then I have to make it to 
see it.” 
“Eu sou uma pessoa que produz muito trabalho. Por exemplo, houve um trabalho 
inicial que eu fiz em 1974 ou 75, foi um filme onde eu me enterrei debaixo da terra e 
você não me vê, você apenas vê a terra respirando. E eu estou dizendo a você, 
quando eu fiz esse trabalho, eu quase morri porque tinha vermes rastejando em mim. 
Eu estava realmente enlouquecendo lá embaixo, é um filme de 3 minutos em tempo 
real. Eu acho que esse é um dos meus filmes favoritos. Mas, veja você, eu sempre 
fiz a coisa pela imagem.”100 
 
                                               
99 “In a sense I’m controlling really pretty much what you’re seeing. And I always tried to selected the most 
straightforward view. So if you are standing looking at the ground, it’s essentially the point of view in the 
image.” Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter (1 February 1985).  
100 “I am a person that produces a lot of work. For example, there was an early work I did in 1974 or 75 it was a 
film where i buried myself underneath the ground and you don’t see me, you just see the earth breathing. And i 
am telling you, when i made that work, i almost died because I had worms crawling on me. I was like really 
freaking out underneath there, Its a 3 minutes film in real time. I think that is one of my favorites films. But, you 
see, I always did the thing for the image Conversa com Joan Marter. Ana Mendieta, interview with Joan Marter 
(1 February 1985).  
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Como Chrissie Iles notou durante os “anos 1960 e inícios dos anos 1970, a imagem 
projetada assumiu um papel importante na criação de uma nova linguagem de representação” 
(IIles 2004, 5), referindo-se ao filme, vídeo e outras formas de imagem projetada como as 
instalações com diapositivos e slides. A transposição dos filmes, das salas de cinema para 
a galeria, permitiu novas e singulares possibilidades no domínio das exposições, 
estabelecendo novas formas de recepção do objeto artístico. O filme, tal como a 
fotografa e o vídeo, permitiu que obras que estavam localizadas remotamente como 
intervenções na paisagem ou performances realizadas nos estúdios dos artistas 
pudessem estar presentes no cubo branco. O filme também permitiu a criação de novas 
formas de interação entre artista e imagem projetada e entre o público e os trabalhos. 
A apresentação de filmes nas galerias permitiu a realização de projeções síncronas que 
multiplicaram as composições e desdobraram pontos de vista, permitindo explorar 
novas formas de exibição com as projeções simultâneas, que forjaram novas formas de 
recepção da imagem em movimento e obrigaram o espetador a tomar decisões. Na 
galeria o espetador ganhou mobilidade, maior liberdade e novas formas de 
relacionamento em relação à rigidez dos lugares sentados e do ecrã frontal da sala de 
cinema. A apresentação de filmes na galeria permitiu não só a multiplicação dos ecrãs 
e dos pontos de vista como também trouxe o equipamento de projeção para a sala, 
tornando-o num elemento de exposição, destruindo o ilusionismo do cinema. O fato de 
as máquinas não estarem escondidas torna o espetador atento ao processo mecânico de 
emanação das imagens, enquanto que na sala de cinema o espectador é absorvido pelo 
filme que o projeta para outro tempo e lugar, na galeria o trabalho é absorvido pelo 
espectador que a percebe no seu momento e contexto, o que dá um novo sentido ao 
aqui e agora. 
A forma como Mendieta filmava, indicava como ela queria que a imagem fosse 
projetada. Tanto os slides, como a película do Super 8 traziam a potencia da projeção em uma 
disposição e distancia que a imagem assumisse o tamanho do corpo da artista e que o 
espectador obrigatoriamente se posicionasse como se estivesse olhando de cima para baixo, 
propondo assim uma escultura projetada. Há uma repetição e um rigor em fotografar e filmar 
a partir de uma mesma perspectiva, indicando um ponto de vista.  
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Os filmes de Mendieta não são para serem vistos no computador ou em um 
smartphone, no conforto de um sofá; nem como na instalação do seu filme “Anima, Silueta de 
Cohetes (Firework Piece)” (1976), na retrospectiva de seus trabalhos no New Museum of 
Contemporary Art, NY, 1987. (Fig. 54) O filme é transmitido por uma televisão pequena e na 
mesma parede uma silhueta de bambu e a sequência de fotografias da mesma “escultura 
térreo-corpórea”. Mas é nas exposições atuais, como em “Covered in Time and History: The 
Films of Ana Mendieta” no Katherine E. Nash Gallery - University of Minnesota, em 2011 
(fig. 55), que temos algo mais próximo com a proposição simples de interatividade sutil feita 
pela artista:  a experiência da escultura projetada se dá na posição do corpo do espectador 
diante da projeção, quando ele assume a perspectiva proposta pela artista, seu ponto de vista, 
ele incorpora o corpo ausente de Mendieta. Seus filmes projetados no cubo branco, expandem 
o hiato entre percepção e ação, potencializando a importância do corpo na experiência 
estética, visto que o espectador contemporâneo se encontra diante da instabilidade e quase 
imaterialidade das imagens projetadas, o corpo é convocado a suplementar esse déficit de 
substancialidade.  
Uma vez este material digitalizado, ele pode ser projetado repetidamente para ser visto 
“de novo e de novo”. Com múltiplas projeções simultâneas, esse espectador pode saltar no 
escuro do cubo branco seguindo os rastros de luz dos projetores e sentir a repetição proposta 
no conjunto de sua produção. Assim, ele pode experienciar neste tempo e espaço novas 
camadas de complexidade na percepção dos filmes de Mendieta dada a sua inerente 
complexidade temporal – o tempo de duração do filme e o tempo (ilusionístico) interno de 
cada um, visto que em sua maioria, são filmes de 3 minutos de duração, planos sequencia 
(sem corte), câmera e lente paradas, sem som, e a narrativa apresentada é a transição de um 
estado a outro da matéria em forma de silhueta. 
Ainda que o filme e a fotografia tenham desempenhado um papel crucial na 
desmaterialização, transformação e cruzamento interdisciplinar do objeto artístico que 
levaram à condição intermedia da produção artística, devem ser também analisados a partir da 
especificidade do medium, a película. Há uma forte ligação entre propriedades físicas e a 
questão conceitual de tempo que não pode ser ignorada. 
É quase uma inevitabilidade a transferência para suportes digitais, não pelo 
comportamento dos suportes – porque a película se bem conservada tem uma durabilidade e 
estabilidade muito superior à do vídeo – mas pelo desaparecimento dos equipamentos, 
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componentes, assistência técnica e das próprias películas cinematográficas. Algumas das 
características transcendem o medium e mantêm-se estáveis, quer a obra seja projetada em 
filme, seja transferida para vídeo ou digitalizada; quer seja projetada numa parede ou ecrã, 
vista num monitor ou ecrã do computador. Mas há um número de características únicas que 
residem na sua natureza específica, que são fundamentais para a compreensão e preservação 
da obra, a qualidade da imagem está diretamente relacionada com o formato, o tipo, data e 
fornecedores de película, a duração é dada pelo comprimento da película e velocidade de 
projeção, que no seu conjunto estão relacionadas, definem o processo de realização e a obra. 
 
    
Figura 54 (esq.) Instalação em Ana Mendieta: A Retrospective, New Museum of Contemporary Art, NY, 1987 
Figura 55 (dir. ) Exposição "Covered in Time and History: The Films of Ana Mendieta", Bildmuseet, 2017. 
 
“I feel suspended between sky and earth… The obsession in my work – to reaffirm 
myself in this world.” – Ana Mendieta101  
 
No verão de 1976, na cidade de Oaxaca (Mexico), Ana Mendieta filmou em Super 8 
“Anima, Silueta de Cohetes (Firework Piece)” (Fig. 56). Assim que o filme começa, o quadro 
é dividido entre uma forma escura de uma montanha e o azul profundo do céu noturno. A 
escuridão é rasgada por uma série de explosões, são os fogos de artifício que, em uma 
estrutura e um ritmo, dão forma à escultura. Nos primeiros segundos a peça já está totalmente 
inflamada e vemos uma silhueta, a silhueta do corpo da artista, formada por fogos de artifício 
anexados em uma armação de bambu vazada e fincada verticalmente na terra.  
Construída com a ajuda de um cohetero (um fabricante de fogos de artifício local), a 
peça foi inspirada pela utilização de fogos de artifício em tradições religiosas mexicanas. Uma 
névoa espessa de fumaça rodeia a silhueta e na área onde estaria o coração, há um grupo de 
                                               
101 Ana Mendieta, Diary, c. 1979-1984, reproduced in Ana Mendieta: Trances, ed. Stephanie Rosenthal 
(London: Hayward Publishing, 2013), p. 210.  
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fogos queimando em conjunto. A peça continua a arder, pequenos pedaços de material 
inflamado começam a cair no chão e a escultura aos poucos vai se desintegrando, enquanto a 
fumaça se movimenta no céu pelo vai e vem da brisa. Deste modo, a escultura é suspensa 
"entre céu e terra". A silhueta perdura durante o tempo que a material queima, gradualmente e 
por etapas a imagem desaparece. Primeiro pernas e tronco, em seguida, braços e cabeça, 
depois as mãos e os pés e tudo o que resta é o coração em chamas. Finalmente, ele também se 
esgota e o filme termina.  (ORANSKY, 2015, p.120). 
Assim, como em outros trabalhos da artista, esse filme mostra a intensidade e 
transitoriedade da vida, é uma celebração do poder e fragilidade do corpo, tão intangível 
como a luz, tão difícil de capturar como a fumaça. O uso de materiais perecíveis reafirma a 
vulnerabilidade da condição humana, que é delineada pela impermanência e passagem do 
tempo. Mendieta era obcecada pelo seu trabalho, não por escolha, mas por necessidade de 
reafirmar seu lugar no mundo. Fogo, cinzas e fumaça. Uma escultura que se materializa por 
um curto período, muda de forma e desaparece, deixando um rastro marcado na película.  
Quando um membro da plateia de sua palestra na Alfred University, em Nova York, 
em 1981, questionou a artista sobre como seu trabalho deveria ser experienciado, ela 
enfatizou a utilidade de ver seus trabalhos em imagens em movimento. Para Marter, ela disse 
que o vídeo era realmente a maneira mais evocativa de testemunhar uma de suas obras mais 
conhecidas, “Anima Silueta de Cohetes” (1976), que originalmente filmou em Super 8 e 
fotografou em slide e, posteriormente, transferiu para o vídeo no início dos anos 80. Ela 
explicou que a imagem em movimento capturava melhor o modo como o vento e a fumaça 
que emanavam dos fogos-de-artifício “estranhamente” animavam a silhueta. As imagens em 
movimento também transmitiram a velocidade e a curta duração desta peça mais rapidamente 
do que imagens estáticas, o que foi outro motivo que ela deu preferencia que os espectadores 
testemunhassem esse trabalho em vídeo em vez de fotografias. Nesta palestra, ela não tinha 
nem o filme em Super 8 e nem o vídeo para projetar, mas emulou um movimento em uma 
certa velocidade a partir da projeção sucessiva dos slides.  
O filósofo francês Émile Bréhier (1876-1952) apresentou em 1908, em sua tese “A 
Teoria dos Incorporais no Estoicismo Antigo”, quatro elementos impalpáveis que rodeiam a 
realidade de todo os corpos, que ele denominou de “os incorporais”: o lugar, o vazio, o tempo 
e o exprimível. Um século depois, Anne Cauquelin revisita esse tema no contexto da arte 
contemporânea em seu livro “Frequentar os Incorporais – Contribuição A Uma Teoria da Arte 
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Contemporânea” (2006). Para a autora, os incorporais são uma teoria que se aplica a arte 
contemporânea, por não ter mais um corpo ou forma fixas: 
“Com o apagamento, a pegada mínima, a retirada, a prolongação, parece que é o 
tempo que governa as atividades artísticas contemporâneas; mesmo com elas se 
desdobrando no espaço, as experiências estéticas abandonaram a cena do espacial ao 
deixarem a cena do visível. Isso significa que não são mais as qualidades ou 
atributos do espaço que são chamados a servir de parceiros no jogo da arte.” (2006, 
p. 18) 
 
“Anima Silueta de Cohetes” (1976) faz, sobretudo, apelo a uma característica do 
tempo – sua incorporalidade. Por que não é a invisibilidade que é alcançada, visto que vemos 
a fumaça, mas a intemporalidade do tempo, na medida que o desaparecimento da fumaça no 
ar mimetiza o momento, no qual o tempo desvela sua frágil constituição, a fumaça se torna 
um objeto no tempo e constrói em torno de si a temporalidade fugidia que é o instante, para 
em seguida desaparecer. “O tempo, em disposição como retirada, o apagamento ou a 
desaparição, não é mais um tema, nem um assunto, é a verdadeira matéria da obra, sua forma 







Figura 56 Ana Mendieta, frames do filme “Anima, Silueta de Cohetes (Firework Piece)”,  











As diversas formas que essa peça especificamente foi apresentada ao espectador final, 
evoca questionamentos do sentido de tempo presente no conjunto do trabalho de Mendieta. 
Ela mesma entendia seus processos como um fluxo, em movimento, ocupando diversas 
temporalidades: fazendo “escultura térreo-corpórea” no presente, olhando para o passando ao 
evocar referencias de sua ancestralidade e se apropriando da fotografia e do filme para 
representar a passagem do tempo, a fotografia como tempo fixo e o filme como fluxo, um 
como morte outro como vida.  A materialidade dessas formas apresentadas, ditam a 
velocidade do movimento da projeção da peça, consequentemente influenciam a percepção e 
experiência do espectador. É na velocidade do movimento que se vê o intervalo, que se 
materializa o tempo. A primeira possível projeção é a imagem estática (fotografia em slide), a 
segunda é a sequência de slides (como fez em sua apresentação), a terceira é o filme Super 8 
projetado a 18 ou 24 frames por segundo e quarta é o vídeo digital com 29,97 frames por 
segundo.   
O filme passa por uma transmutação da matéria, como suas “esculturas térreo-
corpóreas”, inevitável no mundo tecnológico. O filme passou por diversos processos de 
transferência: duplicação de Super 8 para Super 8 (1978); Super 8 para ¼-in U-Matic 
videotape (1987); Super 8 para Betacam (2001); Super 8 para arquivo QuickTime (2010), 
Super 8 para arquivo 2K/HD DPX/ProRes (2014).  
No seu conhecido ensaio “A Câmara Clara” (1984), Roland Barthes define 
ontologicamente a fotografia a partir da sua ligação indissolúvel com o referente.  
“[O] Referente da fotografia não é o mesmo que o dos outros sistemas de 
representação. Chamo de ‘referente fotográfico’, não a coisa facultativa- mente real 
a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi 
colocada diante da objetiva, sem a qual não haveria fotografia. [...] na fotografia 
jamais posso negar que a coisa esteve lá.” (BARTHES, 1984, p. 114-115).  
 
Buscando entender o que torna a fotografia distinta de outras formas de representação, 
Barthes insiste na conexão física entre imagem e referente; fruto de um processo químico que 
imprime, em papel fotossensível, os raios luminosos refletidos pelos objetos, a fotografia é, 
antes de mais nada, um índice. Fixando um instante na eternidade, a fotografia afirma no 
presente a existência de um real passado, revelando a presença da morte. Também o cinema é 
índice, mas, para Barthes, falta ao filme a estaticidade.  
No cinema, cujo material é fotográfico, a foto, no entanto, não tem essa completude 
[...]. Porque a foto, tirada em um fluxo, é empurrada, puxada incessantemente para 
outras vistas; no cinema, sem dúvida, sempre há referente fotográfico, mas esse 
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referente desliza, não reivindica em favor da sua realidade, não declara a sua antiga 
existência; não se agarra a mim: não é um espectro (BARTHES, 1984, p. 133).  
 
 
Para Barthes o que falta ao cinema é justamente o aspecto fantasmagórico, ao menos 
no que diz respeito à conexão da imagem com o referente, a diferença entre a fotografia e o 
cinema não é ontológica, mas apenas uma questão do efeito causado no espectador. Em tese, 
um cinema que insistisse na sua ligação com o referente, que traz à tona sua estaticidade, o 
frame escondido no corpo do movimento, poderia provocar uma consciência de tempo e da 
inexorabilidade da morte que suscita a fotografia estática. 
Enquanto o fluxo da imagem a 24 fotogramas por segundo tende a afirmar o “agora” 
do filme, a estaticidade possibilita o acesso ao tempo do registro da filmagem, o seu 
“então”. É este o ponto, essencialmente localizado no fotograma isolado, onde o 
cinema encontra a fotografia estática, ambos registrando um momento do tempo 
congelado e, assim, fossilizado (MULVEY, 2006, p. 102).  
 
Mulvey argumenta que o cinema carrega em si a contradição entre estaticidade 
e movimento, entre a matéria inerte e uma aparência de vida animada por um 
dispositivo de luz e escuridão. Por meio da manipulação que revela o fotograma 
estático mascarado pelo correr da película, em todo o filme, pode-se encontrar a 
presença da morte, do Unheimlich; tempo mumificado em sua duração: 
Na teoria e na crítica cinematográfica, o adiamento é o processo essencial por trás da 
análise textual. O fluxo de uma cena é interrompido e extraído do fluxo mais amplo 
do desenvolvimento narrativo; a cena é decomposta em planos e quadros 
selecionados e submetida ainda outra vez a adiamento, repetição e retorno. Ao longo 
deste processo, significados até então inesperados podem ser encontrados na 
sequência, como se diferidos a um ponto no futuro quando o desejo do crítico 
pudesse desenterrá-los (MULVEY, 2006, p. 144).  
 
Raymond Bellour, no livro “Entre-Imagens” (1997), detalha bem estas mesclas das 
representações inter semióticas entre fotos, cinema e vídeo produzindo uma multiplicidade de 
sobreposições, de configurações pouco previsíveis. Entre imagens, conceito criado por ele, é 
um outro espaço, imaterial e atemporal, de todas essas passagens, potencializadas pelo vídeo:  
“O vídeo, ao contrário, comumente abordado como uma arte em si, deve ser 
compreendido do ponto de vista do que representará, creio, principalmente do ponto 
de vista histórico: um lugar de passagem e um sistema de transformação das 
imagens umas nas outras – as que o precedem, pintura, foto e cinema; as que ele 
mesmo produz; e, por fim, as que ele introduz, “as novas imagens”, que já 
constituem uma espécie de pré-história, e das quais ele é também parte integrante.” 




Se o desejo de Mendieta era fazer uma escultura no ar, a partir do encontro do vento 
com a fumaça. A imagem estática só nos dá um índice de um toque do vento, como foi antes, 
como foi depois não se sabe, só se sabe o que é.  
Na sequencia de slides, no movimento lento e espaçado, vemos o choque de uma 
imagem com a outra. Podemos imaginar nas pausas como o vento moldou a fumaça. Na 
projeção do filme Super 8, vemos o movimento por completo, e a ilusão de tempo real, ainda 
que podemos perceber um suave batimento entre imagens.  
A tecnologia por traz do vídeo supre o batimento, suavizando ao máximo o intervalo 
entre imagens. Cada vez mais, a tecnologia desenvolvida tem o objetivo de deixar o vídeo o 
mais realista possível a percepção humana. No vídeo existe uma compensação criada 
matematicamente de imagens interpoladas (fig 57 a b) para dar a impressão de que não existe 
batimento. Imagens entrelaçadas são criadas digitalmente para compensar o choque entre 
imagens e suavizar a percepção de que, na realidade, um filme/vídeo é uma sucessão de 
imagens estáticas, de pequenas mortes. Se pausarmos uma projeção de um filme Super 8, 
vamos ver dois quadros distintos, as arestas das imagens são independentes. Se pausarmos o 
vídeo, em um quadro interpolado, veremos uma imagem fundida, não conseguiremos mais 
ver uma única imagem, o processo do vídeo digital cria imagens novas a partir das imagens 
matriz, para que o movimento fique cada vez mais suave e próximo a realidade.  
“[...] o entre-imagens é espaço de todas essas passagens. Um lugar, físico e mental, 
múltiplo... ele opera entre as imagens no sentido muito geral e sempre particular 
dessa expressão. Flutuando entre dois fotogramas, assim como entre duas telas, 
entre duas espessuras de matéria, assim como entre duas velocidades, ele é pouco 
localizável: é a variação e a própria dispersão.” (BELLOUR, 1997, p. 14-15).  
 
           





Em 1981, Mendieta ministrou um curso no Miami Dade Community College 
paralelamente com sua participação na exibição coletiva “Latin American Art: A Women’s 
View, na galeria Frances Wolfson. O grupo de alunos a acompanhou até o Crandon Park 
Beach para criação de uma peça, “Ochún” (fig. 58). A artista moldou com areia duas formas 
paralelas em curvas, que juntas criavam um canal por onde a água do mar passava. Apesar de 
abstrata, remetia aos seus trabalhos anteriores da série “Silhuetas”. Que também, indicava 
duas costas, a de Cuba e a dos Estados Unidos, divididas ou unidas, pelo oceano Atlântico.  
Os alunos gravaram em vídeo (fita de vídeo U-Matic) seguindo suas considerações de posição 
de câmera e início e fim da sequência. (JOSEPH, 2015, p.257) 
Depois que ela voltou para Nova York, ela editou junto com sua amiga cubana Maria 
Lino, que trabalhava em uma TV comunitária e tinha acesso aos equipamentos necessários. 
Ochún, que compartilha o domínio das águas com Yemayá, é correspondente a santa 
padroeira de Cuba, Senhora del Caridad del Cobre, associada a cura e reconciliação. A 
gravação tem áudio do ambiente, das ondas quebrando no mar e o som do vento, que fazem 
deste trabalho um novo processo para artista, distanciando do processo de seus filmes 
silenciosos em Super 8.  
 
 





Mendieta tinha um profundo saber do poder, magia e força da imagem em movimento 
não só como passagem de tempo, mas também como uma testemunha da inevitável noção de 
impermanência. Assim como a vida é um emaranhado, cada coisa que acontece leva a outras. 
Seja o que for, vai desaparecer, mas as consequências continuarão repercutindo. “Ao se 
perder em sua prática, mergulhando nas práticas criativas e ritualísticas das culturas do 
passado, e abraçando o filme - um meio que, na sua essência, revela a passagem do tempo e 
suas impressões concomitantes de perda - Mendieta encontra o não-tempo.” (LUKKAS, 2015, 
p. 74, tradução nossa)102 
Mesmo um pequeno gesto, muda toda a qualidade da existência, porque tudo é uma 
única rede, uma teia.  Não é possível pausar a fronteira do vento na fumaça, da onda na areia, 
do fogo no troco; é no movimento, no fluxo da vida, que é possível perceber a qualidade do 
encontro. Quando o espectador encontra seus filmes, ele também ocupa o “Betwixt Between”, 
transitando entre presente e passado, entre presente e futuro.   
 
                                               
102 “By losing herself in her practice, by immersing herself in the creative and ritualistic practices of past 
cultures, and by embracing film – a medium that at its essence reveals the passage of time and its concomitant 






O maior desafio de pesquisar e escrever sobre a poética de Ana Mendieta foi a 
dificuldade de localizar e delinear o conjunto de seus trabalhos nos movimentos artísticos dos 
anos 1970; nos movimentos feministas e culturais; na escultura, fotografia, filme e vídeo e no 
tempo. Mesmo propondo um traçado pontilhado, sentia constantemente a sensação de tentar 
segurar água nas mãos, porém ao mesmo tempo, uma recusa de conter esse fluxo em um 
recipiente. Durante o processo de compilação e leitura de textos escritos sobre a artista, 
identifiquei muitos equívocos e simplificações propostos por alguns autores, principalmente 
os textos escritos logo após sua morte e durante o início dos anos 1990. A partir dos anos 
2000, quando seu arquivo começou a ser digitalizado, organizado e disponibilizado, os textos 
começaram a apresentar reflexões a respeito de sua poética, deixando como segundo plano as 
questões biográficas da artista.  
Identifiquei o conceito “Betwixt Between”, proposto pela curadora Stephanie 
Rosenthal, sendo o que mais se aproxima de um traçado pontilhado e, que me apropriei, como 
eixo condutor para a reflexão da poética fronteiriça de Mendieta. O “entre” da poética da 
artista é, além da conexão entre um ponto e outro, o próprio fluxo, seus trabalhos e falas 
ganham sentido. A artista produziu um volume grande de trabalhos durante os treze anos de 
sua carreira, assim, como experimentou muitas técnicas, materiais e mediuns. Ligando muitos 
pontos ao mesmo tempo, “em” e “de” diferentes tempos, teceu uma rede complexa de ideias: 
“[...] um tecido frágil que tende a se desfazer se chegarmos perto demais e cuja consistência é 
a fluidez.” (CAUQUELIN, 2008, p. 2)  
Nos anos 1980, algumas feministas criticaram severamente as conexões que Mendieta 
propunha entre o corpo da mulher e a Natureza e deusas de culturas ancestrais, taxando seu 
trabalho de essencialista. Assim, como outros autores rotularam sua produção conectada com 
a terra, como uma resposta ao trauma do exílio. E outros a julgaram e desprezaram pelas 
circunstancias de sua morte, em um comportamento muito conveniente, inflexível e severo, 
pautado em rígidos padrões do que é bom e do que é mau, do que é aceitável e não aceitável, 
moral e imoral. Entendi durante o processo de pesquisa que não se pode alcançar os trabalhos 
da artista como um invasor violento e colonizador. Em sua poética, Mendieta propõe o além-
fronteiras: dissolver a si mesmo, os contornos que delimitam o corpo, esse que é uma 
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interface entre o sujeito, a cultura e a natureza; para então poder ver e sentir. No fluxo, seus 
trabalhos são uma passagem, uma passividade, uma receptividade, um útero. 
O período de formação da artista no programa Intermedia da Universidade de Iowa, 
foi decisivo para a construção de uma poética própria. Nestes anos teve contato com diretrizes 
interdisciplinares que se consolidaram na arte nas décadas de 1960 e 1970, tendo a 
possiblidade de experimentações a partir de conceitos e técnicas múltiplas. De caráter híbrido, 
que mistura arte conceitual, performance, land art, escultura, filme e fotografia, sua produção 
escapa e se expande para além das categorizações estilísticas. No período de 1970 a 1977, 
identifiquei dois tipos de processos, ambos finalizados como fotografias, filmes e vídeo: o 
primeiro, baseado em performances em estúdio ou nas imediações da cidade Iowa, com a 
presença do corpo da artista e temas ligados diretamente às questões de gênero e violência 
(1971 - 1974); e um segundo, a artista desempenha trabalhos processuais diretamente na 
natureza, utilizando diversos materiais, inicialmente com a presença de seu corpo, depois se 
retirando do quadro e trabalhando somente com sua silhueta, que ela denominou de 
“esculturas térreo-corpóreas” (1973 - 1980).  
Quando localizo a poética da artista no fluxo, também estou falando do seu 
envolvimento com o tempo, que destaquei de três formas: 1) criando no momento presente, 
passando muitas horas na paisagem (sozinha e com ajudantes) fazendo esculturas efêmeras, 
performances, fotografias e filmes; 2) olhando para o passado e se apropriando das culturas 
ancestrais caribenhas e a religião afro-cubana Santería; 3) abraçando a fotografia e o filme, 
para representarem a passagem do tempo e sua resultante sensação de perda.  
Identifico as fotografias e filmes como sendo seu trabalho final, que estão em contato 
direto com o público. Muitos aspectos descritos na dissertação me levam a esta conclusão, 
que todos os processos das “esculturas térreo-corpóreas” tinham como objetivo final a 
imagem marcada na película.  Para além, proponho a observação das entre imagens contidas 
em suas séries fotográficas sequenciais e seus filmes e vídeos.  
Gosto particularmente da segunda sequência de fotografias apresentada nesta 
dissertação, “Sem Título, da série Silhuetas, sequência de 9 fotografias, 1976” (Fig. 02), a 
silhueta de um corpo feminino, formado de areia e tinta vermelha em uma praia, é arrastada 
pelas marés oceânicas. Tal como acontece com grande parte da sua produção, sugere a 
impermanência da vida pela dissolução dos elementos e processos da natureza. As imagens 
em sequência trazem a passagem do tempo, mas também o inevitável sentimento de perda. 
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Me entrego ao convite de adentrar aos espaços entre imagens, ouço o mar, as ondas indo e 
vindo e sinto meu peito aliviar. Percebo que Mendieta propõe um estado de dor para depois 
transformar em um estado de alivio. Esse movimento tem coisas belas em si, uma delas é que 
a água se desloca sempre em direção a profundeza, sempre em direção ao terreno mais baixo. 
A silhueta está completamente relaxada, passiva, deixando a correnteza leva-la aonde queira.  
Ana Mendieta convida seu espectador a se transformar em água, transforma-se em 
fluxo. A mente pode aceitar qualquer fronteira em qualquer lugar, porém a existência não 
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